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Palavras - Chave Guitarra clássica – Características técnicas,  estilísticas e estéticas –





Entender uma peça musical é mais do que a simples constatação do tipo de 
material melódico e rítmico usado pelo compositor. Conhecer o processo 
composicional criativo é reconhecer os efeitos expressivos aliados à técnica, 
estilo e estética e explicar a sua aplicação na obra, estudando o seu papel 
como força geradora e impulsionadora.  
 
Este estudo pretende antes de mais ser um contributo para a divulgação das 
características técnicas, estilísticas e estéticas da guitarra. Será feita uma 
abordagem dos recursos da guitarra tal como dos movimentos estéticos da 
vanguarda e a sua reflexão na obra musical.  
 































To understand a musical piece is needed much more than a simple analysis of 
the melodic and rhythmic material used by the composer. To know the creative 
compositional process it’s to recognize the expressive effects related to the 
technique, style and aesthetic and to explain their application in the musical
piece, studying is role as a generating force.   
 
This study intends above all to be a contribute for the divulgation of the
technical, stylistic and aesthetical characteristics of the guitar. It will be made 
an approach of the resources of the guitar and at the same time it will be given 
































































































































































































A presente dissertação propõe como objecto de estudo a seguinte questão chave: 
caracterização técnica, estilística e estética do repertório para guitarra de Carlo 
Domeniconi. Associados a este ponto fundamental, apresenta-se uma abordagem histórica 
e analítica dos recursos técnicos e estilísticos da guitarra, e, de uma forma sucinta dada a 
natureza do trabalho, os movimentos estéticos da vanguarda e a sua reflexão na criação 
artística, que constituem um meio para promover a clarificação da problemática 
apresentada.  
Estes níveis que proponho desenvolver baseiam-se antes de mais numa busca por 
respostas que possam contribuir para a pedagogia da mecânica instrumental e da 
composição musical específica para guitarra, abrindo novas perspectivas e promovendo a 
autonomia do processo composicional para este instrumento. 
Deste modo será pertinente apresentar a motivação para o desenvolvimento deste 
estudo, uma vez que pretende procurar uma nova visão no campo da escrita para guitarra. 
A manifestação artística nasce da união entre a técnica, pertencente à razão e a arte, 
domínio da alma. A prática interpretativa deverá estar ao serviço da arte. Carlevaro refere 
este aspecto da seguinte forma: “… Al intérprete se le plantean dos problemas: el aspecto 
puramente mecánico de una obra musical y cómo debe expresarse dicha obra. Conviene 
siempre empezar por esto último. Desde el primer momento hay que entrar en el arte 
porque, como vamos a trabajar una obra sin saber lo que tenemos que expresar?”
1
 
(CARLEVARO, 1979: 31) 
 
A notação sofreu transformações de forma a melhor transmitir as intenções do 
compositor. Por outro lado,“…The search for novelties of timbre has brought about a 
further practice in orchestration, in that changes of instrumental colour are achieved not 
only by using different instruments, but by vayring the tone quality of each individual 
                                                 
1 “… Ao intérprete apresentam-se dois problemas: o aspecto puramente mecânico de uma obra musical e 
como deve expressar-se a dita obra. Convém sempre enveredar pelo último. Desde o primeiro momento 
deve-se entrar na arte porque, como vamos trabalhar uma obra sem saber o que temos que expressar?” 
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instrument. This has brought about a profusion of various instrumental effects…”
2
 
(BRINDLE, 1989: 133) 
 
É pois devido à importância destes aspectos que se procederá a uma investigação 
prévia nesse domínio no decorrer desta dissertação.  
 
A metodologia que pretendo adoptar prende-se com várias etapas, que representam 
as abordagens temáticas dos capítulos, centrando-se especificamente no estudo de autores 
ligados à técnica guitarrística e movimentos musicais, bem como na análise musical da 
obra Sindbad do compositor e guitarrista contemporâneo Carlo Domeniconi possibilitando 
o acesso a conclusões que poderão corroborar (ou não) as eventuais hipóteses que tenham 
surgido numa fase anterior. A adicionar a este processo conto com a minha experiência 
como docente na área de Análise e Técnicas de Composição que penso poder consistir uma 
mais valia na elaboração desta dissertação, dado que poderá servir de ponto de partida para 
o estudo de novas formas de criação musical de compositores contemporâneos. Das 
hipóteses surgidas desta recolha de informação e dados espero atingir conclusões válidas 
no que respeita não só aos objectivos da mesma, mas também à problemática de base.  
 
No primeiro capítulo desta dissertação serão realizadas abordagens históricas e 
teóricas da guitarra estando a argumentação baseada nos mais recentes estudos realizados 
sobre a necessidade de evolução da guitarra e dos recursos técnicos que surgiram no 
decurso das várias épocas da História da Música realizados por autores como Heck, 
Baillon, Barceló, Carlevaro, Turnbull e A. Inda. A recolha passa também por textos de 
apoio de revistas sobre o tema, diálogo com guitarristas e outros artigos de manifesto 
interesse. Serão apresentados os factores que permitiram e condicionaram a evolução 
recente deste instrumento e suas características próprias através do conhecimento das 
possibilidades sonoras. A escolha destes parâmetros teve em conta as qualidades sonoras 
tímbricas e texturais. A apresentação destes requisitos será realizada em articulação com a 
nova simbologia usada por determinados compositores contemporâneos.  
Assim, partindo desta estrutura de suporte será definido o estilo guitarrístico.  
                                                 
2 “…A procura pelas novidades tímbricas trouxeram uma prática adicional em orquestração, na mudança 
de cor instrumental não conseguida somente pelo uso de diferentes instrumentos, mas pela variedade e 
qualidade do som de cada instrumento. Isto trouxe uma profusão de vários efeitos instrumentais...”  
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O objectivo do segundo capítulo é fazer uma contextualização estilística e estética 
dos movimentos contemporâneos que irão levar a uma parte conclusiva sobre a evolução 
da escrita na música, com recursos que possam corresponder às aspirações dos 
compositores para guitarra, abordando todas as alterações e influências desencadeadas pelo 
aparecimento das correntes musicais de vanguarda, onde a escrita e o seu papel aparecem 
associados. 
 
O terceiro capítulo vai apresentar e desenvolver, a partir da análise de uma obra 
específica, todas as características no âmbito da técnica, do estilo e dos movimentos 
estéticos da vanguarda. Assim, depois da contextualização da obra, serão apresentados 
todos os elementos que justificam esta investigação na análise da obra Sindbad do 
compositor Carlo Domeniconi, nomeadamente a escolha do instrumento, as influências 
estéticas recebidas pelo compositor reconhecendo os ambientes criados através da 
utilização específica dos recursos expressivos, analisando a sua aplicação na obra, 
estudando o seu papel como força geradora e impulsionadora do processo composicional 
na obra referida. 
A análise aos dados resultantes será realizada de um modo exaustivo procurando 
chegar a conclusões plausíveis sobre os assuntos abordados. 
 
O quarto (e último) capítulo incluirá as conclusões finais da tese, resumindo as 
ideias principais desenvolvidas e abordando as implicações teóricas e pedagógicas da 
mesma, delineando possíveis problemáticas a desenvolver em estudos posteriores. Esta 
secção realizará a síntese do cruzamento das ideias apresentadas, onde se pretende 
apreender de que forma a evolução da escrita musical contribuiu para a transformação da 
guitarra, permitindo que o compositor crie o ambiente mais próximo do pretendido, 
utilizando todos os recursos possíveis. 
 
Os anexos que englobam a biografia do compositor, entrevistas ao próprio e a 
intérpretes da sua obra, aspectos importantes sobre o jazz e música oriental, foram 
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Este capítulo aborda a técnica da guitarra, dando-nos assim o conceito de escrita 
para um instrumento próprio com muitos espaços inexplorados dentro das várias 
possibilidades sonoras capazes de abarcar uma riqueza de sons possíveis de encontrar 
numa música orquestral contemporânea.  
Para além da intersecção entre as possibilidades técnicas e o resultado sonoro da 
qual resulta a necessidade de uma simbologia específica, serão questionados os pré-
requisitos essenciais para a realização de uma interpretação fiel aos ambientes pretendidos 
pelo compositor. Neste âmbito será realizada a análise da literatura de vários autores como 
Baillon, Heck, Barceló, Carlevaro, Turnbull e A. Inda., procurando descortinar quais os 
parâmetros base para a construção dessa escrita contemporânea. 
 Numa primeira abordagem será analisado a evolução da guitarra ao longo dos 
tempos desde a sua origem até aos dias de hoje, tendo em conta que se deu porque a nível 
estético a música transforma-se paralelamente às revoluções estéticas das artes, estando 
ciente para o facto desta dissertação estar baseada em essencial nas características técnicas, 
estilísticas e estéticas da guitarra3. 
 
1.1. A evolução da guitarra 
 
Muitas especulações existem sobre a origem da guitarra4. Uma etapa decisiva na 
evolução dos instrumentos de corda beliscada consiste no surgimento da caixa de 
ressonância de três partes: fundo, tampo e ilhargas na China, aproximadamente no século 
III depois do nascimento de Jesus Cristo. A relação etimológica com a antiga Kithara 
grega é uma delas tal como a lira no Egipto5. Também na Europa, várias são as teorias 
propostas em relação à sua presença. Um dos motivos de desacordo em relação a esta 
questão é a afirmação de que a guitarra terá sido difundida pelos árabes e que apesar de 
                                                 
3 A dimensão da pesquisa histórica será apenas aflorada, visto que este não é o cerne do trabalho. 
4 A guitarra é um instrumento cujas origens remonta a longas datas, extremamente comum e muito apreciado, 
sendo facilmente utilizado para acompanhar voz, como instrumento rítmico em grupos de jazz ou rock, a solo 
ou em vários conjuntos instrumentais.  No entanto, tocar alguns meros acordes não é a mesma coisa que tocar 
música erudita. É um dos instrumentos mais ingratos, pelo tipo de repertório existente (por vezes adaptações 
de obras de outros instrumentos, principalmente na época barroca, como é o caso de algumas suites para 
violoncelo) e pelas poucas possibilidades de volume, tornando-se difícil agrupá-lo com alguns instrumentos 
como é o caso dos metais. No entanto, tem muitos outros recursos, por exemplo tímbricos.  
5 A lira, semelhante à harpa, feita com casco de tartarugas, tinha um número variável de cordas que eram 
beliscadas com os dedos. A Khitara com uma caixa de ressonância maior, era tocada com um plectro. 
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poucas cordas existentes conseguiam emitir uma maior quantidade de notas. Este 
instrumento era o al-ud (ud = madeira) que no ocidente se chama alaúde. 
Só a partir do século XIII aparecem referências a instrumentos com nomes próximos 
da guitarra na literatura medieval: “…Johannes Tinctoris, in 1487, described an 
instrument: invented by the Spanish, which both they and Italians call viola, but the French 
the demi – luth. This viola differs from the lute in that the lute is much larger and tortoise-
shaped while the viola is flat, and in most cases curved inwards on each side...”6 
(TURNBULL, 1991: 6) 
Os instrumentistas utilizavam quase sempre o instrumento numa posição horizontal, 
aproximando a mão direita paralelamente às cordas e beliscando-as com um plectro7. No 
século XVI, a guitarra de cinco ordens8 substitui a de quatro ordens: “…The guitar was 
still undergoing development in the second half of sixteenth century, when the four-course 
instrument fell out of favour and the five-course guitar became the established instrument. 
The addition of the fifth course was not a straightforward process; there were two types of 
five-course guitar in existence, which differed in the location of the major third in the 
interval pattern…”9 (op. cit. 12) 
                                                 
6 “…Johannes Tinctoris, em 1487, descreveu um instrumento inventado pelos espanhóis, que tal como os 
italianos chamam viola, mas pelos franceses “demi-luth”. Esta viola difere do alaúde porque este alaúde é 
muito maior e a forma é tartaruga enquanto a viola é lisa, e na maioria dos casos curvada para dentro em 
cada lado...”  
7 Os guitarristas podem utilizar para dedilhar ou beliscar as cordas, as unhas ou então plectros (palhetas), 
pequeno objecto de material mais ou menos flexível com uma forma ligeiramente oval geralmente utilizado 
na guitarra eléctrica. Existem diversos tipos deste material, variando na forma, espessura e tamanho, sendo 
estas feitas de borracha, carapaça de tartaruga, feltro, celulose ou em diversos tipos de plásticos. Quando a 
guitarra é construída com cordas de tripa, obtém-se melhor sonoridade utilizando plectros de feltro enquanto 
que uma guitarra acústica em que o volume sonoro emitido é razoável é aconselhado um plectro duro com 
um tamanho médio ou grande, principalmente se for necessário executar uma parte musical mais ritmada. 
Nas guitarras eléctricas podem ser mais pequenos e mais flexíveis, muitas vezes utilizados em trémulos e 
passagens muito rápidas. O executante pode mudar de plectro, no entanto, isto implica algum tempo que 
permita essa mudança. Como orientação para os efeitos dos plectros sobre o som emitido pelo instrumento, é 
importante ter em conta que um plectro mais fino produzirá um som mais curto e agudo ao passo que um 
mais espesso dará origem a um som mais martelado e insípido. Esse material pode ser encontrado para o 
polegar direito usado na música country, ocidental e popular facilitando assim a utilização do dedo polegar 
no dedilhar das cordas e a produção de diversos efeitos especiais.  
8 A primeira imagem de uma verdadeira guitarra de cinco ordens é uma gravura italiana do séc. XV. O 
comprimento da caixa é de 45 cm; a altura da ilharga junto à colatra é mais alta 10,5 cm e na cintura 9,7 cm; 
a largura do bojo é entre 2,4 e 26 cm e a cintura de 18,8 cm. 
9 “…A guitarra ainda estava em desenvolvimento na segunda metade do séc. XVI, quando o instrumento de 
quatro cordas desapareceu a favor da guitarra de cinco cordas tornando-se o instrumento estabelecido. A 
adição da quinta corda não foi um processo directo; havia dois tipos de guitarra de cinco cordas, que 
diferiam na posição do intervalo de 3ª maior...”  
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Em Espanha, um trabalho acerca  da guitarra de cinco ordens, Guitarra española de 
cinco órdenes, foi publicado em 1586 em Barcelona, por Juan Carlos Amat (1572/1642) e 
apresenta um novo método de execução. A sua afinação era Lá1, Ré2, Sol2, Si2 e Mi3, como 
as primeiras cinco cordas da guitarra actual e tornou-se famosa em toda a Europa no século 
XVI. O que mais contribuiu para a popularidade da guitarra em Itália e consequente 
enriquecimento da sua literatura foi o desenvolvimento do estilo dedilhado, derivado da 
técnica da vihuela e do alaúde. Estas por sua vez, foram evoluindo até hoje, combinando as 
funções melódicas do plectro e as harmónicas do estilo rasgueado10.  
A partir do momento que os italianos adoptaram o termo “guitarra espanhola”, 
generalizou-se de tal forma que se tornou comum e persiste até hoje. Durante o século 
XVII, a nobreza espanhola trouxe à guitarra reconhecimento e elevou-a à categoria de 
instrumento indispensável. Isso permitiu que o número de compositores, intérpretes e 
construtores, crescesse nesta época. Melhoramentos em métodos de documentação 
permitiram que seus nomes e feitos chegassem aos nossos dias. Por exemplo, sabe-se que o 
rei Luís XIV de França tocava guitarra, considerando-a o seu instrumento favorito. A 
guitarra, neste século, tinha como centro na Europa a Itália, mas era famosa em todo o 
continente, havendo intérpretes no norte e leste da Europa, como Jean Baptiste Lully 
(1632/1687) que para além de tocar guitarra também compôs para o instrumento. Um dos 
melhores guitarristas portugueses do período foi Nicolas Doizi de Velasco (1590/1659). 
Muitos trabalhos portugueses e espanhóis foram publicados em Itália. Em Espanha, apesar 
de não ser tão popular como em Itália, muitos trabalhos importantes foram realizados e um 
grande número de guitarristas tornou-se famoso neste país. Segundo Turnbull (1991), o 
mais famoso guitarrista e compositor espanhol do século XVII foi Gaspar Sanz 
(1640/1710). Este guitarrista publicou três livros para guitarra, entre 1674 e 1697, o 
primeiro intitulado Instrucción de Música sobre la guitarra Española (1674), que contém 
instruções pormenorizadas para improvisação e interpretação usando os métodos de 
execução, dedilhado e rasgueado. Outro compositor espanhol importante deste século foi 
Dom Francisco Guerau (1659/?), um padre e músico da corte de Carlos II. O seu livro 
Poema Harmonico (1694), contribuiu para o desenvolvimento da técnica, pois apresenta 
                                                 
10 Consultar o ponto deste capítulo presente na p.19, onde serão caracterizadas estas técnicas. 
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uma série de instruções acerca de tablatura11 e ornamentação, para além de alguns 
comentários valiosos sobre a posição das mãos e outras questões técnicas que são 
interessantes por razões históricas e pedagógicas. Descreveu ainda a posição da barra tendo 
como preocupação, a posição da mão direita e a posição do polegar da mão esquerda.  
A partir do século XVIII, a Alemanha, começou a ser um importante centro de 
instrumentos de cordas dedilhadas, suplantando a Itália. A música barroca alemã chegou a 
um ponto culminante com Johann Pachelbel (1635/1706) e Johann Sebastian Bach 
(1685/1750). Neste século assistiu-se ao incremento de um grande interesse pelo alaúde o 
que levou ao enriquecimento do repertório para este instrumento e permitiu grandes 
desenvolvimentos no instrumento. A razão deste acontecimento reside no facto do alaúde 
ao tornar-se progressivamente mais complexo, chegando ao ponto de conter vinte e quatro 
cordas, exigia cada vez mais técnica tornando-se pouco acessível, daí o interesse de novo 
pela guitarra. Um dos aspectos mais importantes na música alemã no século XVIII é o uso 
do instrumento numa variedade de agrupamentos de música de câmara.12  
Paralelamente, em França, a guitarra adquiria o estatuto de instrumento da nobreza 
por excelência. Em Espanha, a guitarra ganhara igualmente terreno nos círculos 
aristocráticos. Itália apesar da concorrência da Alemanha continuou o centro guitarrístico 
da Europa devido às suas importantes contribuições para o desenvolvimento do 
instrumento. Os compositores italianos compuseram um grande número de obras, e tal 
como os guitarristas e mesmo construtores, viajaram para outros países transmitindo os 
seus conhecimentos. Um dos mais conhecidos compositores italianos deste período que 
compôs para guitarra foi Luigi Boccherini (1746/1805).  
Um dos factores mais importantes no desenvolvimento da guitarra foi sem dúvida o 
aparecimento de uma sexta corda. Não se sabe qual a data exacta do aparecimento do 
instrumento de seis cordas simples substituindo a guitarra batente de cordas duplas, é 
contudo seguro assumir que a guitarra de seis cordas simples com a adopção da sexta corda 
nos graves, teve origem em meados do século XVIII, no tratado acerca da guitarra de 
                                                 
11 A tablatura, que abreviado se denomina TAB, é um sistema utilizado para escrever música para 
instrumentos de cordas, como a guitarra. Representa o braço da guitarra por meio de seis linhas dispostas de 
forma horizontal, representando as cordas da guitarra, onde a mais aguda estará representada por cima. À 
esquerda, no início de cada linha horizontal colocam-se letras em cifrado americano, que indicam as notas de 
cada corda, indicando a afinação. Se não existir nenhuma indicação, usa-se a afinação mais usual.  
12 Como por exemplo, guitarra e flauta, guitarra, viola e baixo, guitarra e fagote e outros. 
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Joseph Majer (1689/1768). Em finais deste século a guitarra de seis cordas simples (viola 
francesa) era claramente dominante.  
Este tipo de guitarra torna-se assim norma: a boca modificou-se, o braço aumentou 
o seu comprimento, a escala subiu em relação ao tampo, os trastes passam a ser dezanove, 
a ponte subiu e toda a caixa aumentou em volume. Foi igualmente acrescentada uma nova 
estrutura debaixo do tampo de forma a suportar cordas com uma tensão superior. As três 
cordas mais agudas eram feitas de tripa (mais tarde em 1946 são adoptadas as cordas em 
nylon, mais duráveis) e os baixos de metal enrolados à volta de fio de seda (mais 
recentemente por fio de latão). A tablatura deixa de ser usada, passando a música para 
guitarra a ser universalmente escrita em notação musical na clave de sol, soando uma 
oitava abaixo do que está escrito. 
Foi no século XIX que o instrumento alcançou o apogeu do seu desenvolvimento13. 
A revolução industrial contribuiu para a divulgação do instrumento pois houve uma 
melhoria dos transportes (o advento dos caminhos de ferro por exemplo) que permitiu aos 
guitarristas viajarem com mais facilidade. Na primeira metade deste século, Viena era um 
grande centro musical que atraía músicos de toda a parte. Muitos guitarristas rumaram a 
esta cidade e os múltiplos concertos que efectuaram impulsionaram a guitarra passando a 
ser reconhecida como um meio sério de expressão artística. Segundo Turnbull (1991), o 
italiano Mauro Giulliani (1780/1840), foi um dos pioneiros no campo das “tournés”, 
ajudando a difundir a guitarra por toda a Europa. Fernando Sor (1778/1839) encarnou 
                                                 
13 A guitarra clássica é um cordofone dedilhado com seis cordas numeradas da mais aguda para a mais grave 
com pequenos círculos em seu torno e são normalmente afinadas em Mi3, Si2, Sol2, Ré2, Lá1 e Mi1. A 
extensão é de três oitavas e meia resultando num âmbito sonoro de Mi1 (f=82 Hz) - Si5 (f=1976 Hz). Tal 
como noutros instrumentos de corda, a extensão da guitarra é o resultado da soma das extensões de cada 
corda. O limite superior da extensão, descrito como sendo Si5, é na verdade variável. Algumas guitarras 
podem atingir a nota dó5, necessidade que surgiu no século XX com o advento das correntes 
contemporâneas.  
Por comodidade de notação é escrita na clave de sol uma oitava acima do som real já que se trata de um 
instrumento transpositor. Na mão direita, os dedos são indicados na partitura pela inicial dos nomes dos 
dedos: polegar (p), indicador (i), médio (m) e anelar (a) enquanto que na mão esquerda os dedos 
normalmente usados são quatro e numeram-se a partir do indicador, através da numeração árabe: indicador 
(1), médio (2), anelar (3) e mindinho (4). A caixa de ressonância tem a forma de oito, um tampo com um 
orifício circular, denominada boca, um fundo, um braço que é direito e largo e dezanove trastes metálicos que 
delimitam intervalos temperados de meio-tom. Surgem em numeração romana e são usados para indicar onde 
se coloca o primeiro dedo da mão esquerda facilitando, assim, a posição dos dedos. As seis cordas (as três 
mais graves são metálicas, as restantes em nylon) são presas inicialmente no tampo por uma espécie de 
cavalete e depois a um sistema de parafusos-sem-fim, denominado cravelhame, onde se afinam as cordas. No 
interior existem barras que estão coladas ao tampo e fundo da guitarra, variando em número e disposição 
conforme o construtor, sistema denominado por travejamento. (Consultar o livro de GRONDONA Stefano e 
Luca Waldner (2002), La chitarra di liuteria - Masterpieces of Guitar Making, 2ª edição, l`officina del libro, 
Barcelona). 
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durante os primeiros anos deste século a figura do artista do Romantismo por excelência e 
representou ao mesmo tempo a expressão da arte musical espanhola da sua época, tanto 
através da adopção de elementos da música folclórica que existiam nas suas composições, 
como mercê do seu interesse por um instrumento tão arreigado à música popular espanhola 
como era a guitarra.                                                                      
Matteo Carcassi (1792/1853) foi o sucessor de Ferdinando Carulli (1770/1841), 
expandindo a sua técnica com o seu método completo para guitarra que se tornou o mais 
estudado no século XIX. Niccollo Paganini (1782-1840), apesar de ser essencialmente 
conhecido como virtuoso do violino, era igualmente um excepcional executante de 
guitarra. Quase tudo o que publicou durante a sua vida envolve a participação da guitarra.  
Pode-se dizer que este é o século dos virtuosos, professores e compositores numa só 
pessoa. Segundo H. Turnbull, em 1855, Hector Berlioz (1830/1869) escreve no seu tratado 
de instrumentação, Traité d`instrumentation et d`orquestration modernes: “…It almost 
impossible to write well for the guitar without being a player on the instrument…”14 (Ibid: 
87)  
Dionisio Aguado (1784/1849), importante virtuoso e compositor espanhol, foi 
igualmente um importante pedagogo. O seu método para guitarra é ainda considerado um 
dos melhores do século XIX. Iniciou o uso do banco de apoio à perna esquerda necessário 
quando se toca numa posição sentada.  
Francisco Tárrega (1852/1909) criou muitas peças para guitarra que fazem hoje em 
dia parte dos planos de estudo ou reportório de qualquer guitarrista. Actualmente mesmo 
artistas pop fazem versões de composições deste compositor, como é o caso de Mike 
Oldfield (1953) que realizou uma versão do mais popular estudo de tremolo, Recuerdos de 
Allambra (1899). Uma das inovações introduzidas pelo compositor foi a posição da mão 
direita que passava a estar perpendicular às cordas em vez de estar na posição obliqua em 
relação a elas, facilitando a postura do apoio15. Tárrega contribuiu definitivamente para a 
formação da moderna técnica de guitarra, ajudando assim a revitalizar a popularidade do 
instrumento. Isto possibilitou que toda uma nova geração de compositores como Isaac 
Albéniz (1960/1909), Enrique Granados (1867/1916) e Manuel Falla (1867/1946) se 
dedicassem a este instrumento. Depois da sua morte, o seu trabalho foi continuado por um 
                                                 
14 “…É quase impossível escrever bem para guitarra sem se ser um intérprete do instrumento…” 
15 Consultar Variação tímbrica, no ponto dois deste capítulo, p.25.  
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círculo de talentosos alunos como Emilio Pujol (1886/1980), Miguel Llobet (1878/1938) e 
Maria Rita Brondi (1889/1941).  
Em paralelo aos feitos de Tárrega, houve grandes desenvolvimentos na construção da 
guitarra. As transformações estilísticas e estéticas operadas a nível musical obrigaram os 
construtores a procurar alargar as possibilidades do instrumento.  
O trabalho do célebre construtor de guitarras, António Torres (1817/1892), levou à 
forma como hoje é conhecida: maior importância do tampo na qualidade do som; aumento 
do volume da caixa de ressonância; introdução do sistema de barras de reforço harmónico 
em leque; normalização do comprimento das cordas (sessenta e cinco cm), medida que 
ainda hoje é usada; normalizou ainda, a moderna escala (mais larga e grossa que os 
instrumentos antigos), e o género de ponte (quase idêntica às guitarras de hoje em dia). As 
inovações operadas por Torres resultaram na fundação de uma escola de construção 
verdadeiramente espanhola que se manteve até aos nossos dias com elevados índices de 
qualidade16. 
O século XX foi testemunha de um enorme ressurgimento e aceitação da guitarra 
como instrumento de expressão artística erudita. Para além do progresso tecnológico, uma 
razão significativa, prendendo-se com uma extensão e consequência natural dos progressos 
realizados no mundo da guitarra ao longo dos séculos.17 Estes importantes eventos 
levaram, naturalmente, à completa realização do potencial da guitarra no século XX.  
Andres Segovia (1893/1987), figura dominante da primeira metade do século XX, 
comenta que os compositores não escrevem obras para guitarra pois não há guitarristas 
para as interpretar. (HUBER, 1991: 18-21) Este intérprete inspirou uma nova geração de 
guitarristas e compositores não guitarristas que escrevem em colaboração com estes, 




                                                 
16 Tema aprofundado em Huber (Ibid), cap. II e IV. 
17 Devemos recordar que no fim do século XIX a técnica guitarrística foi elevada ao estatuto de autêntica arte 
por parte de Tárrega, estando deste modo preparada para evoluir para aquilo que conhecemos como técnica 
moderna.  
18 Como exemplos de novos guitarristas temos nomes como Marco Socías (1966), Julian Bream (1933), John 
Williams (1941), Eduardo Isaac (1956), Irmãos Assad (Sérgio [1952] e Odair [1956]) e Robert Aussell 
(1954). Como compositores não guitarristas temos, Benjamin Britten (1913/1976), Stephen Dodgson (1924), 
William Walton (1902/1983), Hanz Werner Henze (1926), e muitos outros. 
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1.2. Recursos técnicos 
 
Sem dúvida que na actualidade os compositores tomam conselhos dos 
instrumentistas para escrever música (caso de Britten com Julian Bream). Graças a isso o 
repertório ampliou-se com obras de um perfeito idiomatismo, o que contribuiu para a 
técnica da guitarra. Quando se fala de tecnicismo na guitarra tem-se uma ideia vaga do seu 
significado:  
“ …Para mí, una definición posible de este vocablo es: suma de procedimientos que 
permite conseguir el funcionamento mecánico adecuado a las exigencias expresivas de las 
obras musicales; y otra como sinónimo de recurso técnico o procedimiento particular…”19 
(BARCELÓ, 1995: 8)  
Na tentativa de melhor transmitir e concretizar a sua ideia, o compositor foi, ao 
longo dos séculos usando uma notação cada vez mais complexa, exacta e rígida, 
condicionado pelo gosto e intenção musical do compositor. No século XX assiste-se ao 
incremento de indicações relativas ao tempo, dinâmica, agógica, modo de ataque, ritmos e 
métrica, procurando dessa forma controlar ao máximo todos os factores susceptíveis de 




Segundo Giuliani “…One of the most subtle effects obtained by a guitarist`s left 
hand is the slur…”20 (HECK, 1995: 149) De facto, enquanto que nos instrumentos de 
corda friccionada o ligado é realizado utilizando a mesma arcada para tocar duas ou mais 
notas sem que se produza interrupção do som, no canto e nos aerofones realizam-se 
mantendo a saída de ar constante, unindo o mais possível as notas ligadas, este tipo de 
ligado não é possível na guitarra mas sim um outro tipo que tem uma forma ascendente e 
                                                 
19 “… Para mim, uma definição possível deste vocábulo é: soma de procedimentos que permite conseguir o 
funcionamento mecânico adequado às exigências expressivas das obras musicais; e outra como sinónimo de 
recurso técnico ou procedimento particular…” 
20 “…Um dos efeitos mais subtis obtidos pela mão esquerda pelo guitarrista é o ligado…”  
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outra descendente e difere não só no seu sentido mas também no seu sistema de produção 
do som. 
Os ligados de cordas soltas podem ser ascendentes, descendentes ou mistos.  
Os ligados ascendentes executam-se percutindo a corda com os dedos da mão 
esquerda. Esta forma de produzir som faz com que este seja acompanhado de ruídos 
produzidos pelo golpear da corda sobre o traste metálico e se o golpe for muito potente 
surge também o ruído produzido pela madeira do braço. No entanto, se for realizado com 
redução máxima de ruídos, produz um efeito interessante21.  
Os ligados descendentes diferenciam-se dos citados anteriormente. Estes executam-
se com os dedos da mão esquerda beliscando a corda com ou sem acção da mão direita. O 
mais usual é com toque prévio da mão direita (neste caso à que realizar um ligado 
ascendente para dar a nota prévia), já que permite um maior controlo dinâmico e um maior 
volume. Este ligado é utilizado acima de tudo como recurso expressivo, na articulação, 
mas serve também para substituir a mão direita em algumas notas componentes de linhas 
em figuras rápidas, designadamente em figuras ornamentais.  
Ligados mistos são a sucessão de ligados ascendentes e descendentes. Complicam-se 
à medida que se sobe de posição, visto que a corda fica mais separada do braço e oferece 
menos resistência no sentido transversal. Os ligados com corda solta aplicam-se 
simplesmente pela combinação de um ligado descendente que “resolve” não numa nota 
pisada pela mão esquerda mas sim numa corda solta.  
Apesar de o mais comum ser a utilização até ao ligado duplo, é, no entanto, possível, 
fazerem-se ligados triplos, sendo, no entanto, o resultado, pouco claro22.  
 
Ornamentação de uma nota 
 
Existe uma certa contradição na utilização da terminologia que envolve as 
expressões trinado ou trino e trilo. Trinado ou trino, é a variação de altura até à distância 
de um tom (tom, meio-tom e mesmo micro-tons). Trilo é a nomenclatura reservada à 
mudança de altura maior que um tom.  
                                                 
21 Como exemplo temos a Variação II do Carnaval de Veneza de Tárrega ou a Variação III, op.49 de 
Giuliani (1781/1829). 
22 Consultar acerca dos ligados descendentes, suas combinações, ligados de três e quatro notas e ligados 
mistos quarto caderno de (Carlevaro, 1988: 9-13). 
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Os trilos geram-se normalmente graças a um primeiro toque na corda com qualquer 
dedo da mão direita, seguidos de uma série de ligados técnicos mistos da mão esquerda. 
São aplicados a uma nota ou a duas sem problemas. Também se realizam trilos sem usar 
ligados técnicos da mão esquerda, com uma maior acção dos dedos da mão direita. A 
maior dificuldade ao tocar este tipo de trilos tem a ver com a velocidade de execução das 
notas que o integram, tendo aqui o guitarrista de ter um particular cuidado na sua digitação. 
O género referido de trilo é mais fácil de executar com uma linha melódica23. É muito 
parecido com os trilos dos instrumentos de tecla e não tem as desvantagens características 
dos ligados da mão esquerda, apesar de não ser sempre aplicável ou por razões mecânicas 
(limitação da velocidade do trilo) ou de estilo. Também é usual chamar este recurso 
“campanela” pela sua sonoridade típica24. Outra possibilidade que dá bom resultado é 
através do deslizamento (por exemplo, tocando nas cordas 1 e 2 com (a) e (m) 




O tremolo é uma técnica muito usada na guitarra destinado a conseguir um efeito de 
prolongamento da nota e o seu consequente domínio dinâmico. Segundo Antunes (1989) a 
expressão tremolo reserva-se para a nomenclatura exclusiva do rápido movimento de “vai-
vem” dos dedos nos instrumentos de cordas dedilhadas. Alguns instrumentos como o 
bandolim utilizam-no muito frequentemente para conseguir um som prolongado, pela 
técnica de vai-vem do plectro que facilita a repetição rápida de certas notas. É pois um 
recurso extremamente importante visto que, neste instrumento, não há outro meio que nos 
permita criar a ilusão de melodia contínua e completamente “ligada” com valores tão 
longos como pretendemos. É usual deixar-se soar certas notas até à troca de harmonia 
seguinte, conseguindo-se assim uma maior integridade sonora. Este recurso é exclusivo da 
guitarra e de outros instrumentos da sua família. Os instrumentos de plectro utilizam-no 
                                                 
23 Como por exemplo no Presto da Suite III para alaúde BWW995 (suite originalmente para violoncelo, que 
o próprio compositor transcreveu para alaúde. Desconhece-se a data exacta da obra) de J.S.Bach. 
24 Em (ANTUNES, 1989: 63-72) está presente várias hipóteses de simbologia do trilo. 
25 Consultar o primeiro ponto deste capítulo, nota de rodapé número 12 onde são apresentadas as 
nomenclaturas usadas pelos guitarristas e compositores para indicar os números das cordas e os dedos da mão 
direita e esquerda. 
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frequentemente pois, pela técnica do “vai-vem” obtêm com facilidade o efeito de repetição 
cerrada de notas.   
Existe outra forma de trémulo para além da usada convencionalmente (p), (a), (m), 
(i) ou (p), (i), (m), (a), muito usado no flamengo (p), (i), (a), (m), (i) e nas composições 
contemporâneas para guitarra clássica. O tremolo transversal efectua-se através da 
repetição veloz de um ou mais sons (podendo aplicar-se a uma ou várias cordas próximas), 
conseguindo-se assim fazer o arpejo rapidamente. O nome tem origem na sua forma de 
execução: leva-se a cabo roçando com os dedos (i), (m), (a) ou mindinho (md) nas cordas 
por meio de um movimento de “vai-vem” do antebraço em sentido transversal às cordas. O 
dedo que realiza este tipo de tremolo pode ser substituído, já que a qualidade sonora se vai 




O vibrato é um recurso expressivo que serve para enriquecer e prolongar o som tal 
como o tremolo. Na música para violino, o vibrato está naturalmente implícito, sendo 
necessário a utilização do termo secco, no caso de se querer evitar. No caso da guitarra a 
situação é precisamente a inversa, ou seja, este recurso é por vezes assinalado com o termo 
abreviado (vib.). A sua duração é indicada com uma linha ondulante e quando necessário 
através dos termos molto vib. ou com poco vib..26 
 Existem três formas de efectuar o vibrato na guitarra:  
1. Vibrato longitudinal: o estiramento realiza-se com um movimento regular do 
braço num sentido e noutro ao longo da corda. Produz-se quando variamos a tensão da 
corda, movendo o dedo de um lado para o outro27, ora em direcção à ponte ora em direcção 
ao pente, contínua e repetidamente28.  
2. Vibrato transversal: move-se a corda directamente pelo dedo em direcção 
perpendicular ao braço num só sentido. Com este tipo de vibrato a altura do som só vai ser 
afectada de forma ascendente já que depois de cada estiramento a corda volta à sua tensão 
                                                 
26 É interessante verificar que as guitarras eléctricas possuem por vezes barras de vibrato. Estas são alavancas 
que permitem esticar de uma só vez todas as cordas constituintes do instrumento subindo a sua frequência. É 
comum entre os músicos rock esticar ou dobrar uma corda com um dedo da mão esquerda, criando 
glissandos mesmo na presença de uma alavanca de vibrato. 
27 Os dedos mais fáceis de realizarem o vibrato são os (2) e o (3), pela forma fisiológica da mão. 
28 Na obra Cabotage IV (1972) de Ariel Martinez (1940) para música de câmara, é indicado o pedido à 
guitarra a alternância entre o movimento ascendente e descendente. 
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normal. No vibrato transversal, o trabalho efectua-se directamente pelo dedo não sendo 
necessário abandonar o apoio do polegar como nos vibratos longitudinais. 
3. Vibrato por simpatia29: durante a vibração de uma corda solta aplicamos o 
vibrato pisando a mesma nota noutra corda vibrando-a mas sem a tocar com a mão direita.  
Quando temos várias notas repetidas e queremos aplicar o vibrato é aconselhável 
evitar deixar que todas as cordas vibrem, já que o resultado sonoro será impreciso. É 
melhor deixar vibrar só as que se destacam por alguma razão musical. A zona mais 
conveniente é nos primeiros espaços, no entanto também se pode usar nos espaços 
superiores. Pode considerar-se mais como uma componente da qualidade do som ou como 
um ornamento30. O vibrato pode aplicar-se como um trilo de micro-tons porque permite 
uma alteração da nota fundamental até meio-tom. Alguns compositores fazem notações 
para a amplitude e velocidade do vibrato. Para isso, é aconselhável, conforme o 
pretendido, adoptar-se linhas diferentes.31                                                                 
Este efeito pode também ser feito ao mesmo tempo que se faz um harmónico tendo-
se, no entanto, que ter em conta que a guitarra é um instrumento de corda dedilhada, logo a 
duração do som é limitada ao período de calcamento da corda. Os recursos expressivos têm 
as suas particularidades: o vibrato em guitarra tem menos duração do que nos instrumentos 




Os rasgueados são um recurso técnico que se associa imediatamente à guitarra. O 
rasgueado é basicamente um movimento de “vai-vem” ou só numa direcção (realizado 
pelos dedos da mão direita de forma transversal em todas as cordas) ou não (conforme o 
pretendido). Este recurso na maioria das vezes, surge para invocar um distinto efeito de 
sforzando. É interessante verificar-se que existe uma tentativa para imitar este efeito nos 
                                                 
29 Quando um corpo é excitado por uma força periódica de frequência natural, igual ou semelhante à sua, 
produzir-se-á um fenómeno denominado ressonância, também conhecida por simpatia. Na guitarra a força 
periódica estaria representada pelas ondas sonoras emitidas por uma corda posta em vibração, podendo 
produzir-se ressonâncias em várias cordas por sua vez. 
30 Típico na música da época Barroca. 
31 Em (Antunes, 1989: 51-2) é apresentado as várias nomenclaturas possíveis tendo em conta a velocidade e 
amplitude do vibrato. 
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instrumentos de corda friccionada: “…The repeate alternation between the upward and 
downward arpeggios is called quasi-guitara…”32(BLATTER, 1997: 47)  
O compositor deve ter presente que normalmente o guitarrista clássico não está 
familiarizado com certas técnicas mais complexas do rasgueado, só acessíveis aos 
guitarristas de flamengo, que lhes dedicam uma significativa parte do seu tempo de estudo 
ou na música folclórica americana, em que se usa também outro tipo de guitarra33. O 
guitarrista clássico, contudo, domina, geralmente as formas mais elementares que 
permitem realizar vários tipos de rasgueados com diferentes ritmos e acentuações.34 Um 





Este instrumento perde a afinação facilmente. As mudanças de temperatura, de 
humidade ou as pancadas no instrumento, podem desajustar a tensão das cordas.  
Alterar a afinação35 da guitarra permite-nos aumentar a amplitude do seu registo 
grave ou agudo, ao mesmo tempo que se “transforma” noutro instrumento, pois as cordas 
soltas adquirem uma relação intervalar distinta, os harmónicos naturais passam a ser outros 
tal como a vibração simpática das cordas é outra. É muito comum alterar-se a corda Sol2 
para fá#2 imitando a afinação do alaúde o que permite a interpretação de música original da 
época renascentista e barroca.36 O uso de afinações alternativas consiste em modificar uma 
ou mais cordas do instrumento para obter uma sonoridade diferente e, por vezes, pouco 
usuais37.  
                                                 
32 “…A repetição da alternância entre harpejos ascendentes e descendentes é indicado por quasi-guitara…” 
33 Um dos benefícios para os guitarristas da prática dos rasgueados é que intervém músculos geralmente 
pouco usados, como os extensores. 
34 Sobre este aspecto consultar o livro (BARCELÓ, 1995:72). 
35 Outro termo usado é scordatura. 
36 Salientemos que era prática comum entre alaúdistas e viuelistas de forma a facilitar a execução em 
tonalidades diferentes.  
37 Carlo Domeniconi (compositor da obra em análise no cap. 3) em Koyunbaba (1985), tenta imitar o carácter 
das melodias turcas e imitar o som de um rebanho de ovelhas usando a afinação fá1-ré1-lá3-ré3-lá3-ré3. Para 
afinar a guitarra em ré, recurso muito utilizado, basta baixar um tom à primeira e sexta corda. Por exemplo, 
na transcrição por parte de Alfonso Borghese da peça Sevilla (terceira dança da suite española, [1887]), de 
Albéniz, a corda 6 é em ré3 e a 5 em sol3, obtendo assim um acorde de sol maior. Fernando Sor 
(1778/1839) tal como Leo Brower (1939) usava muito este recurso, para além de por vezes afinar a corda lá 
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O uso deste recurso levou muitos instrumentistas a desejar (à semelhança do 
alaúde) cordas graves extra, dada à facilidade de execução de certas tonalidades que esse 
recurso permitia. No entanto, hoje em dia célebres guitarristas como E. Isaac afirmam que 
o excesso de cordas graves dificulta o controle das ressonâncias, uma das características 
que tornam precisamente a guitarra de seis cordas um instrumento ímpar, com tudo o que 
isso trás de positivo para a clareza de direcção de vozes e discurso musical. Na guitarra 
este fenómeno é bastante comum podendo ser usado de forma intencional. Por exemplo, 
pode-se fazer com que um som se continue a ouvir, mesmo quando a corda que o produziu 
tenha deixado de o emitir. Algumas destas ressonâncias são tão potentes que podem ser de 
grande utilidade38. Estas produzem-se principalmente em cordas soltas e especialmente nos 
baixos. Na afinação standard da guitarra, se tocarmos um mi3 na corda quatro ou cinco e o 
apagarmos repentinamente, escutaremos na corda mi3 um harmónico com uma altura 
exactamente igual. 
Aumentar o âmbito em direcção aos registos mais agudos, no caso da guitarra não é 
de forma alguma aconselhável devido aos possíveis prejuízos estruturais que pode causar 
no instrumento. Assim, se queremos variar a altura das cordas sem mudar a relação entre 
elas usamos o transpositor (por exemplo, no primeiro traste obtemos a guitarra com a 
afinação para interpretar música antiga pois as vihuelas e alaúdes tinham outra afinação). 
Este recurso consiste na utilização de uma barra que se coloca conforme a afinação 
pretendida num dos espaços entre os trastes da guitarra (geralmente no III ou V), 
diminuindo o comprimento das cordas. Embora possa ser utilizado para facilitar a 
execução a instrumentistas com pouca experiência. É também muito usado na guitarra em 
géneros de música como popular, country, western ou rock and roll39 e com muita 
frequência na guitarra flamenga. É também comum, na erudita, quando se pretende o efeito 
de terz guitar, em sol (actualmente existem cordas especialmente feitas para reproduzirem 
numa tensão com afinação de 3ª menor acima). Existem ainda afinações alternativas: ré3-
                                                                                                                                                    
em sol, ou mesmo a corda mi em fá. É importante saber-se que existe também obras em que algumas cordas 
estão afinadas em micro-tons. 
38 Songs, Drones and Refrains of Death (1968) de George Crumb (1929), baseados em textos de Frederico 
Garcia Lorca, é uma obra dedicada a uma guitarra acústica amplificada. O guitarrista possui um pedal para 
controlo do volume e o sinal deverá ser direccionado através de uma unidade de reverberação. 
39 Em todo o mundo podem ser encontrados vários géneros de guitarras, características de diversas culturas. 
Mesmo na nossa cultura podemos encontrar um grande número de guitarras com características diferentes. 
Podemos encontrar os seguintes exemplos de guitarras: guitarra clássica, guitarra inglesa, guitarra flamenga, 
guitarra acústica ou de cordas de aço, guitarra com f `s, guitarra portuguesa, guitarra eléctrica e guitarra 
MIDI. (Sobre este assunto consultar ainda o livro BENNET, Andy e Kevin Dawe (2001), Guitar Cultures, 
Berg, New York). 
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sol2-ré2-sol2-si1-ré1 e ré3-lá2-ré2-fá#2-lá1-ré1 muito utilizadas na música jazz; ré3-lá2-ré2-sol2-
lá1-ré1 usada na música com origem celta. 
Para além da mudança de afinação a aplicação do transpositor provoca uma 
mudança significativa de timbre, tornando o som mais brilhante. Em espectáculos de 
música popular, são produzidos imensos timbres característicos, recorrendo 
principalmente, a cordas soltas. Se a música está numa tonalidade favorável à guitarra, 
como mi maior, todas as notas do acorde da tónica estão nas cordas soltas. Se há a 
necessidade de executar a mesma obra noutra tonalidade, por exemplo lá bemol maior, 
apenas algumas cordas soltas da guitarra produzem as notas do acorde, alterando 
marcadamente o timbre do instrumento. Blatter comenta, “…In some recording situation a 
separate track may be created by a 6 – string guitar with the capo fastened at the seventh 
fret...”40 (BLATTER, 1997: 285) O alargamento do campo harmónico da guitarra e o som 
emitido assemelha-se ao produzido por uma harpa.  
 O termo barra41 refere a utilização do dedo (1) da mão esquerda para pisar várias 
cordas ao mesmo tempo e sobre o mesmo trasto, como um transpositor (embora o som 
produzido seja o de cordas pisadas). Enquanto temos o primeiro dedo posicionado em 
barra, os outros estão livres para calcar outras cordas.  
 Alguns guitarristas desenvolveram uma técnica descrita por barra angular, 
colocando o dedo ao longo dos trastes com uma inclinação variável, diferente dos 90º. Esta 
é uma técnica de elevada dificuldade de aplicação pois implica um grande controlo para 
manter a afinação correcta e clara. Podemos no entanto afirmar que a técnica da barra 
aplicada sobre um único trasto, é corrente em todos os estilos. Assinala-se por um c, acima 
da passagem a que se aplica. É também comum utilizar-se a meia-barra representada por C 
cortado quando são pisadas apenas três ou quatro cordas42. Existe uma referência por parte 
de Barceló (1995), apesar de não ser muito usual pelos guitarristas em geral, da pequena 
barra, que é quando um dedo da mão esquerda pisa duas cordas ao mesmo tempo. 
                                                 
40 “…Em algumas situações de gravação em estúdio, podem ser gravadas faixas em separado por uma 
guitarra de seis cordas em que o transpositor está colocado no sétimo trasto...” 
41 Barceló (1995), no seu livro afirma que esta barra é definida como completa, o que não deixa de ter sentido 
pois é aquela que pode calcar todas as cordas. 
42 Presente na transcrição Prelude, fugue and Allegro em MibM, BWV 998 (1740) de J. S. Bach. 




Harmónicos são produzidos quando uma corda vibra com um som diferente da sua 
fundamental. Na guitarra podemos distinguir harmónicos naturais, que se produzem sobre 
cordas soltas de harmónicos artificiais que se produzem a partir de uma corda pisada pelo 
dedo.  
Os harmónicos artificiais são usados para afinar o instrumento e tem a vantagem 
que ao mover-se a cravelha é possível escutar-se a variação de altura do som.  
Os harmónicos naturais podem realizar-se com qualquer dedo da mão esquerda 
pisando a corda ligeiramente sobre o trasto onde se produz, pulsando com a mão direita, 
levemente para se obter uma boa sonoridade. Com a mão direita só se realizam colocando 
o (i) no lugar da produção do harmónico, pulsando-a preferencialmente com o (a) ou o (p). 
Na mesma corda existem harmónicos que diferem na propriedade do som, segundo 
a facilidade de produção, audibilidade e afinação. Os que têm melhores resultados, 
produzem-se na metade, nas terceiras, quartas e quintas partes da corda. Os restantes são 
raramente utilizados porque a qualidade sonora é de difícil obtenção.  
Para escrever os harmónicos oitavados, as notas põem-se uma oitava abaixo do que 
soará o harmónico, com um pequeno círculo em cima, com a indicação abreviada harm. 
sobre eles, e se se quiser maior nitidez, o número do trasto onde se produz o harmónico43.  
O pequeno círculo pode ser utilizado para harmónicos naturais mas necessita de um 
complemento de notação para indicar qual o som a ser produzido e qual a corda a tocar. 
Para os restantes harmónicos naturais existem duas formas de sinalização: escreve-se uma 
nota, normalmente em forma de losango com a abreviatura harm., que indica o lugar no 
braço e não o som resultante44 ou escreve-se a nota da corda solta, com um círculo ao lado, 
pondo sobre ela a indicação harm. seguida do trasto onde se quer produzir o harmónico. 




                                                 
43 Essas indicações estão presentes na Variação nºxx da Folia de España (1920) de Manuel Ponce 
(1882/1948). 
44 Como na obra Schottish – choro (1908/12) de H. Villa-Lobos (1887/1959). 
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Som em relação à corda solta Trasto em que se aflora a corda 
Uma oitava acima XII 
Uma oitava e uma quinta acima VII ou IX 
Duas oitavas acima V 
Duas oitavas acima e uma terceira maior acima IV, IX ou XVI 
Quadro 1.1. – Relação do som a emitir com o trasto dedilhado 
 
Os harmónicos artificiais são um pouco mais difíceis de produzir pois recorrem à 
acção de calcamento da mão esquerda, o que não acontece nos naturais, no entanto o 
resultado sonoro é o mesmo. É possível produzirem-se harmónicos artificiais que soam 
uma oitava acima calcando a corda da guitarra com a mão esquerda. Em seguida, com o 
primeiro dedo da mão direita, aflora-se a mesma corda uma oitava acima enquanto se 
dedilha com o (p) ou com o (a). Harmónicos artificiais que soam duas oitavas acima são 
executados exactamente da mesma forma com a excepção de que a corda é aflorada uma 4ª 
perfeita acima da nota calcada. A guitarra é também capaz de produzir harmónicos 
artificiais se aflorada uma 3ª maior ou 3ª menor após calcada a corda.  
O processo descrito está longe de ser perfeito e mesmo os melhores guitarristas, 
têm dificuldade em por em prática este procedimento. Preferencialmente os harmónicos 
artificiais poderiam ser executados tocando oito notas com um metrónomo ajustado para 
uma semínima igual a noventa batimentos por minuto. Na seguinte tabela podemos 
relacionar o intervalo necessário a calcar com os dedos da mão esquerda com o trasto onde 
se tange.  
  
Sons em relação à corda calcada  Trasto em que se dedilha   
Uma oitava acima Doze trastos acima da nota calcada 
Duas oitavas acima Cinco trastos acima da nota calcada 
Quadro 1.2. – Relação do intervalo a calcar com os dedos da mão esquerda 
relativamente ao trasto dedilhado  
 
Para os restantes harmónicos artificiais é necessária uma sinalização mais 
complexa, para além do lugar de produção do harmónico, há que indicar o local no braço 
Sara Cristina Oliveira Marques Almeida                                                                                              Capítulo1 
 24 
onde se vai calcar com o dedo da mão esquerda. Para isso utilizamos um círculo cheio que 
indique o lugar no braço acompanhado do símbolo da corda a pisar pelo dedo da mão 
esquerda e mesmo em cima dele, a nota em forma de losango, indica o lugar da realização 
do harmónico pela mão direita45.  
Há outras formas de produzir notas agudas recorrendo ao segmento de corda que 
vai da pestana à cravelha e da ponte ao cavalete. Da pestana ao cravelhame é possível 
distinguirem-se sons idênticos aos da harpa, ao contrário dos sons resultantes das cordas 
que vão do cavalete à ponte, visto que a distância é extremamente pequena não permitindo 
discernir notas específicas tendo assim um efeito predominantemente rítmico. Em termos 
de notação há compositores que indicam as notas da pestana ao cravelhame com um sinal 




“ …Hay una condición propria del instrumento guitarra que está ligada a la 
calidad del sonido, el cual puede variar su timbre y diferenciarse a tal punto de hacernos 
sentir la participación de varios instrumentos, una gama de colores, una ductilidad dentro 
de esa paleta tan rica, esa pequena orquestra que percibió berilos. La guitarrra tiene 
varios timbres para un mismo sonido: ésa es su gran condición…”46(CARLEVARO, 
1979: 61) 
Segundo Heck, “…Timbre on the guitar is largely a function of where is plucked, 
that is, how near to or far from the bridge...”47 (Heck, 1995: 152) A corda ao longo do seu 
comprimento sofre diferentes pressões, por esta razão, o timbre obtido é diferente 
conforme o local em que a corda é tocada pela mão direita. O timbre normalmente 
utilizado pelo guitarrista é conseguido colocando a mão direita aproximadamente por cima 
da roseta (esta posição pode sofrer alterações conforme a natureza do instrumento). O sul 
ponticello foi muito utilizado ao longo da história do instrumento originando um timbre 
metálico; consegue-se colocando a mão direita próxima do cavalete. Quanto mais 
                                                 
45 Como na obra Bagatela nº2 (1972) de W. Walton (1819/1900). 
46 “ … Há uma condição própria do instrumento guitarra que está ligada à qualidade do som, o qual pode 
variar seu timbre e diferenciar-se ao ponto de fazermos sentir a participação de vários instrumentos, uma 
gama de cores, uma ductilidade dentro dessa paleta tão rica, essa pequena orquestra que percebeu beryls. A 
guitarra tem vários timbres para um mesmo som: essa é a sua grande condição…” 
47 “…O timbre na guitarra está dependente de onde é tocada, isto é, de como está perto ou longe da 
ponte…” 
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aproximamos a mão direita do cavalete, mais o som resultante perde harmónicos graves 
tornando-se assim progressivamente mais metálico. Se for realizado o movimento inverso 
pela mão direita (em direcção à pestana) o timbre torna-se mais dolce. Para indicar esta 
sonoridade utiliza-se o termo sul tasto (tal como no caso de sul ponticello para o timbre 
metálico).48 Normalmente estes dois recursos são usados para modificar o significado de 
uma repetição ou para apresentar novo material que assim será evidenciado com um timbre 
diferente49.   
Não existem só estas duas formas de alterar o timbre na guitarra. Ao modificarmos 
o ângulo de ataque do contacto da unha e da polpa do dedo da mão direita, obtêm-se 
igualmente diferentes cores. No Sistema de notação de mão direita do guitarrista italiano 
Álvaro Company (1931) todas estas modificações possíveis têm uma representação 
gráfica. Estando a corda e a zona de ataque escolhidas para produzir um determinado 
timbre, é interessante a escolha pelo compositor do tipo de ataque a ser produzido, mais 
com as unhas ou polpa ou ambos ou com determinadas zonas da unha50.  
O plectro tornou-se usual nas obras de alguns compositores a partir do século XX. 
Tal como foi referido anteriormente, este objecto existe com vários graus de flexibilidade51 
que irá originar diferentes timbres, facto que o compositor deverá ter em conta.   
Para além destas opções, o compositor tem ao seu dispor dois importantes recursos 
técnicos característicos da mão direita, a pulsação apoiada e a livre ou “tirando”. O apoio 
realiza-se tal como a palavra o sugere, apoiando o dedo (i, m ou a) na corda imediatamente 
superior, ou no caso do polegar, na corda imediatamente inferior. Na pulsação livre ou 
“tirando”, os dedos da mão direita não realizam nenhum tipo de apoio fazendo assim soar 
de forma a não tocar em nenhuma outra corda. Estes dois tipos de ataque provocam 
sonoridades diferentes que podem ser aproveitadas com um intuito musical específico. O 
apoio pode originar, uma maior intensidade de som, frequentemente usada, por exemplo, 
em acentuações. O livre é um recurso por sua vez muito utilizado nas passagens de carácter 
                                                 
48 É de lembrar que estes termos são retirados da terminologia própria dos instrumentos de arco. 
49 Existem, no entanto, compositores contemporâneos que usam o sul tasto e o sul ponticello em simultâneo 
para criar um ambiente invulgar, como na obra Tiempo de Silencio (1975) de Juan J. Itarriberry, no primeiro 
movimento. 
50 Durante o século XIX havia uma enorme controvérsia no meio guitarrístico à volta da questão do uso das 
unhas, que até aí não eram utilizadas usando-se somente a polpa do dedo. No século XX esta questão foi 
completamente ultrapassada o que trouxe benefícios em relação à produção de uma variedade de cores 
tímbricas relevantes.  
51 C.f. nota de rodapé 6. 
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legato. A escolha do livre ou do apoio é geralmente deixada a cargo do instrumentista, que 
pode, conforme os seus recursos e destreza técnica, utilizar o que bem lhe aprouver.52  
 
Glissandos e portamentos 
 
O Glissando na guitarra é um recurso técnico que consiste em transportar um dedo 
ou vários sobre uma ou mais cordas sem contudo as pressionar, servindo assim a corda 
como guia. Não é recomendável nas cordas mais graves por se ouvir um ruído devido à 
fricção da polpa com o revestimento da corda em espiral de metal. O glissando assinala-se 
mediante uma linha recta colocada entre duas notas53. Pode-se adicionar a abreviatura 
gliss. para uma maior perceptibilidade. 
O portamento é um recurso técnico e expressivo que pode estar escrito ou ser 
aplicado pelo intérprete quando tem sentido musical e quando corresponde ao estilo. 
Realiza-se, normalmente, tocando uma corda pisada, deslizando seguidamente o dedo 
sobre a corda, mantendo o contacto com a mesma e pressionando-a no sentido dos trastos, 
passando por todos os meios-tons “portando” o som até à última nota. Em algumas obras 
contemporâneas, pede-se que o portamento marque bem a passagem por cada semitom, 
com diferentes velocidades e intensidades.  
 Existe um tipo de portamento de “ida e volta” que surgiu na música do século XX, 
deslizando o dedo até uma certa nota e voltando ao ponto inicial, sem um novo toque na 
corda (nesta situação é conveniente manter-se o polegar na mesma posição). O portamento 
pode digitar-se de duas formas: chegar à última nota com o mesmo dedo que começa ou 
substituindo-o perto do fim do arraste, por exemplo substituindo o dedo (2) pelo (3). Pode 
realizar-se em duas ou mais cordas simultaneamente, no entanto, é preciso ter-se atenção 
para que a distância entre as cordas seja tecnicamente possível. No caso de um agregado 
sonoro, cada nota tem que ser executada numa corda diferente. 
 Pode-se produzir um portamento com mudança de corda, por exemplo, começando 
na corda 2 e terminando na corda 1. O portamento pode finalizar com a última nota 
acentuada no momento de chegada com um dedo da mão direita. Em algumas ocasiões, o 
portamento pode estar combinado com um ligado técnico ascendente ou descendente. 
                                                 
52 Há guitarristas que nunca usam o apoio porque desenvolveram uma técnica específica que lhes permite 
utilizar somente o livre ou muito raramente o apoio. Outros utilizam ambas as técnicas. 
53 Como exemplo, temos o prelúdio Lagrima de F. Tárrega. 
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Assinala-se por meio de uma linha recta com uma ligadura sobre ela por exemplo: 2-254, 
ou para além da ligadura com uma linha ondulante se quiser mais marcado a passagem 
pelos trastos55. O portamento lateral realiza-se estirando a corda de forma semelhante à 
utilizada no vibrato transversal. Podemos substituir previamente a corda, sem produzir som 
e logo beliscá-la levando-a à posição inicial, devolvendo a afinação natural da nota pisada. 
Neste caso produzimos um portamento descendente, pelo processo inverso obtemos o 
ascendente. Este sistema, sem produzir o portamento, serve também para conseguir notas 
que estão a distâncias inferiores a um meio-tom. 
É possível também realizar-se um glissando, utilizando em vez dos dedos, material 
externo. O slide56 é muito usado pela guitarra eléctrica, no entanto poderá também ser 
usado na guitarra clássica. Também é por vezes usado outro tipo de objecto, como por 
exemplo uma moeda, sendo o efeito resultante idêntico ao anterior. Outro tipo de 
superfície também poderá ser usado, tal como por exemplo um copo57.  
 
 Multifónicos  
 
Nos anos sessenta, Bruno Bartolozzi (1911/1980) publicou o livro Nuovi suoni per i 
legni (1967), que foi o culminar da sua exploração de novas técnicas e suas aplicações. O 
que se descobriu foi que cada membro da família das madeiras, podia produzir não só 
música monofónica tradicional, mas, e também, acordes e multifónicos. Os multifónicos 
realizam-se através do uso de técnicas de execução pouco usuais o que faz com que certos 
parciais normalmente presentes num som sejam realçados através da digitação, de forma a 
novos parciais serem criados. Sendo assim, a hierarquia tradicional dentro da estrutura 
harmónica de um som é modificada de forma que os parciais se tornem mais dominantes 
que a fundamental de um som e produzam acordes de frequências altas58.  Os multifónicos 
produzem-se na guitarra sempre que se aflore a corda num local que não corresponda 
exactamente a algum harmónico. Este fenómeno possibilita ao instrumentista produzir 
                                                 
54 Na Variação V do Carnaval de Veneza do compositor Tárrega estão presentes alguns exemplos. 
55 Essa situação está presente no terceiro andamento da Sonata Giocosa (1960) de J. Rodrigo (1901/1999). 
56 Tubo de aço, vidro ou acrílico onde se enfia o dedo. 
57 Na obra Cabotage IV (1972) de Ariel Martinez (1940) já referida neste ponto, é pedido por parte do 
compositor o uso de um copo ou tubo de vidro, fazendo-os deslizar pelas cordas. 
58 Este recurso está presente na obra para guitarra do compositor Leon Biriotti (1929): Memoria de la Vihuele 
de Indo Iguez (1978). 
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mais que um harmónico (até cinco ou seis) ao mesmo tempo numa só corda. Este efeito 
resulta muito melhor nas cordas mais graves que nas cordas mais agudas. Podem ser 
indicados pelas notas reais acompanhados pelo número da corda e local específico a ser 
aflorado (por exemplo em cima do trasto, no local da nota real, junto ao trasto seguinte ou 
ao anterior). Numa passagem com utilização de multifónicos bastante extensa, justificar-
se-ia o uso da tablatura, juntamente com a partitura para indicar o local exacto a ser 
aflorado visto que se tornaria pouco prático a indicação por escrito na própria partitura, só 





Existem basicamente na guitarra duas técnicas de percussão, aquela que se realiza 
golpeando as cordas denominada tambura ou tambora59. Neste efeito o guitarrista não 
dedilha as notas indicadas mas, ora bate com o polegar sobre as cordas em vez de as 
dedilhar ora percute directamente no corpo da guitarra, ou seja, directamente na madeira, 
denominada simplesmente golpe. A tambora, pode ser normale ou sul ponticello, 
conforme a sonoridade pretendida. É de referir que este efeito não tem um resultado de 
dinâmica forte. É também possível fazer-se tambora com o (p) no cavalete, sendo o som 
resultante mais suave. Em relação aos golpes, executam-se batendo com a mão direita 
sobre o tampo ou então na ilharga, como também é possível com o (p). Também é 
realizável golpear com as duas mãos em todas as partes da guitarra. É usual começar-se no 
tampo junto ao décimo segundo trasto e ir percutindo até à ponte, por vezes com alguma 
variação de dinâmica. Para indicar-se este efeito é usado os termos por extenso ou quando 
alternado com melodias ao mesmo tempo60.  
 
Pizzicato e surdina 
                                                 
59 Na obra El Polifemo de Oro (O Ciclope [gigante com um só olho] de Ouro) de 1956, inspirado em 
Advinanza de la guitarra de Garcia Lorca, Reginald Smith Brindle usa muito dos efeitos especiais 
disponíveis para instrumentos clássicos. Entre estes temos o efeito de tambora, os harmónicos naturais e 
artificiais e o uso de sul ponticello.   
60 Na obra Tiempo de silencio, já citada anteriormente, no primeiro andamento, explora-se tambora e outros 
tipos de percussão. 
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“ …El pizzicato en la guitarra permite el control del sonido en su dinámica y 
también, dentro de los límites que la cuerda admite, en su duración…”61 (CARLEVARO, 
1979: 55)  
O pizzicato normal obtêm-se inclinando e encostando a mão direita às cordas perto 
da ponte ou uns milímetros mais na direcção da boca conforme o efeito pretendido 
(abafado ou brilhante). Pode-se aplicar em todas as cordas mas com muito melhor 
resultado nas graves. Assinala-se com a abreviatura pizz. e, por vezes, com um tracejado 
que indica o prolongamento do pizzicato.   
O pizzicato à Bártok (chasquido), que foi usado por exemplo na sua obra, Music for 
Strings, Percussion and Celesta (1936), começou a ser utilizado na música erudita do 
século XX em quase todos os instrumentos de corda. Na guitarra executa-se pegando na 
corda entre o (p) e o (i) ou (p) e (m), separando-a do braço na perpendicular e largando-a 
repentinamente, produzindo-se um “estalo” característico quando a corda golpeia os 
trastos, acompanhado com um som da nota correspondente. Também se pode realizar 
entrelaçando o (p) por baixo da corda e depois realizar a mesma operação. Assinala-se com 
o símbolo ou com a denominação: pizz. Bartok62.   
O pizzicato  ouvert  foi primeiramente descrito por Emílio Pujol no seu método 
Escuela Razonada de la Guitarra (1956) e consiste em colocar a mão direita na ponte mas 
sem tocar nas cordas com a palma da mão.  
O pizzicato  strident  (igualmente descrito por Pujol) tem por objectivo imitar o 
timbre do fagote ou do trompete com surdina e realiza-se colocando a palma da mão entre 
a ponte e a boca, tocando na corda com o (p) de forma a que a mesma bata na mão, 
produzindo um som nasal.   
Os pizzicatos de mão esquerda são produzidos basicamente de duas formas: 
colocando os dedos nos trastes, ou simplesmente aflorando as cordas entre os trastes (por 
vezes chamado pizzicato de superfície). Neste caso ocorre um fenómeno onde são 
produzidos em simultâneos dois sons (bi-tons), o que normalmente acontece é uma nota 
resultante da metade da corda do lado da ponte e outra produzida pelo restante 
                                                 
61 “ …O pizzicato na guitarra permite o controlo do som na sua dinâmica e também, dentro dos limites que a 
corda permite, em sua duração…” 
62 Como por exemplo no terceiro andamento, Dança Rústica de Los Montevideos (1977) de R. Marino 
Ribero. 
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comprimento da corda em direcção ao pente. Por vezes pretende-se apenas o som 
produzido em direcção ao pente (parte superior).63   
Existem várias formas adoptadas por diversos compositores para indicar este tipo 
particular de pizzicato, no entanto, os bi-tons são geralmente indicados com uma nota em 
forma de seta. No caso de só querer utilizar-se a nota superior do bi-tom pode-se indicar 
que se deve abafar as cordas como se faz para realizar o pizzicato, podendo-se mesmo 
indicar dessa forma, ou identificando com um quadrado. Há compositores que usam a 
tablatura o que de certa forma se compreende, visto que as indicações apenas apontam o 
local da nota base e não o bi-tom resultante. Contudo como no tapping64 também é 
possível realizar este efeito com um dedo da mão direita.   
É importante saber-se que pizzicato e normale podem ser usados simultaneamente, 
com algumas cordas abafadas e as restantes livres. Neste caso, será necessário usar-se 
outro tipo de escrita. Segundo Carlevaro, “…lo que se consigue con ese recurso es un 
sonido asordinado, ya que las vibraciones de las cuerdas están apagadas con anterioridad 
a la ejecución de las notas…”65 (Ibid: 55-6)   
A surdina é diferente do pizzicato, porque o “abafar” realiza-se antes do ataque à 
corda. Apoia-se a parte lateral da mão direita levemente sobre a ponte ou directamente 
sobre o início das cordas. Ao mudar-se de lugar muda-se a qualidade do som. Com a mão 
direita sobre a ponte obtém-se um som mais claro, à medida que se percorre a corda, o 
efeito torna-se mais sombrio.  
Guitarra preparada 
 
Preparar um instrumento, quer pela introdução de elementos estranhos na sua 
estrutura, quer pelo uso de efeitos não habituais, é um recurso tipicamente contemporâneo 
que foi pressentido pelas invenções sonoras de Charles Ives (1845/1894) e depois por 
                                                 
63 Uma das grandes limitações deste fenómeno é que a nota superior tem muito menor intensidade que a nota 
inferior, pois a última tem toda a caixa da guitarra para a amplificar, enquanto a superior utiliza apenas a 
vibração do braço.  
64 Vocábulo usado por Barceló [1995], de origem inglesa basicamente utilizado devido à sua origem na 
guitarra eléctrica. É uma técnica que combina os ligados técnicos da mão esquerda com os ligados técnicos 
da mão direita. Neste caso, a mão direita tem que se aproximar do braço de forma que permita a utilização 
dos dedos (geralmente só o médio) de forma a realizar os ligados técnicos. A sua realização não é mais que a 
utilização de um recurso geralmente utilizado apenas pela mão esquerda. Isso permite, por exemplo, a 
realização de um ligado a uma distância que seria certamente impossível sem a utilização da mão direita. 
65 “…o que se consegue com este recurso é um som de surdina, já que as vibrações das cordas estão 
apagadas anteriormente à execução das notas…” 
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Henry Cowell (1897/1997) e mais tarde desenvolvido por John Cage (1912/1992), quando 
em 1938 para a realização da música de um bailado, Bacchanales (1985) dirigida por 
Syvilla Fort (1917/1975), ao necessitar de sons de percussão, colocou vários objectos como 
papel, cartão, parafusos, sobre e entre as cordas de um piano, alterando o som temperado 
do instrumento.  
No caso da guitarra a preparação tem a ver também com a interferência na vibração 
normal das cordas, acrescentando alguns objectos dentro da guitarra ou junto às cordas. 
O primeiro exemplo de música com preparação da guitarra foi quando se usou uma 
das seis cordas interferindo com as outras. Na obra de Tárrega, Gran Jota (1872), é pedido 
ao intérprete para passar a corda 5 por cima da corda 6, no trasto nove para obter o que o 
compositor chama “efeito tamburo” (cordas cruzadas), efeito este que contrasta com a 
melodia tocada em sul ponticello com as unhas. Isto mais tarde ficou denominado de efeito 
rufo. Este recurso foi muito popular na preparação da guitarra a partir do século XX. As 
cordas de aço produzem um som mais potente, mas as cordas de nylon podem ser também 
trocadas, produzindo uma sonoridade mais subtil. As cordas cruzadas são mais fáceis 
quando estão próximas da metade do seu comprimento, porque nessa posição as cordas 
têm mais elasticidade. É possível fazer-se tremolo nas cordas que são cruzadas, ou trocar 
dois pares de cordas simultaneamente, havendo uma peça de Álvaro Company (1931) em 
que, usando este método, solta um par de cordas numa dada altura da peça. A notação de 
Company mostra as notas produzidas por este método através de triângulos. Outra forma 
de apresentação é empregando um x por cima da nota para cada corda.  
Todos os outros tipos de preparação da guitarra envolvem de alguma forma o uso 
de algum objecto estranho que pode ser pressionado ou posto por baixo das cordas 
enquanto estas são beliscadas ou pondo as cordas em vibração com um objecto estranho 
modificando o seu timbre, por exemplo, usando um clipe ou um lápis próximo de uma 
corda. Outros materiais que também podem ser usados são o papel, os fósforos, as agulhas 
de coser, os plásticos, etc.. Estes podem ser de várias texturas e espessuras consequência 
do efeito pretendido66.  
 
                                                 
66 Na obra Divert-intento (1975) de Juaquin Orellana (1937) existem vários efeitos sonoros desde cordas 
cruzadas ao uso de material externo para fazer glissandos. 




Como já foi mencionado no cap. 1, p.16-17, a única forma de dar a ilusão de um 
som alimentado na guitarra, é através do recurso ao trémulo. A utilização de um arco para 
suster notas na guitarra é possível. Nos últimos vinte anos esta técnica foi usada em 
algumas peças trazendo assim para o vocabulário guitarrístico termos que tradicionalmente 
pertencem à família dos instrumentos de corda friccionada como por exemplo, col legno e 
spicatto. Devido à posição plana das cordas na guitarra só é possível tocar na corda 1, na 
corda 6 ou em todas as cordas em simultâneo. É possível contudo através do uso de um 
cavalete especial, criar a curva típica dos instrumentos de arco, o que permite tocar em 
todas as cordas individualmente. As posições em que se coloca a guitarra, a zona de ataque 
do arco e o seu tipo variam conforme o pretendido. Utiliza-se por exemplo, a posição do 
violoncelo ou a guitarra deitada no colo. Quanto à zona de ataque geralmente recomenda-
se o mais perto possível da ponte67.  
Embora se possam encontrar várias formas de usar e potenciar muitos destes 
efeitos, estes são geralmente mais procurados pelos compositores contemporâneos. Assim, 
devem-se associar os efeitos às exigências técnicas, estilísticas e estéticas de cada trabalho.  
 
Dada a natureza da obra em análise no cap. 3, Sindbad, nem todos os recursos mais 
recentes foram aprofundados tal não foram referidos tantos exemplos de obras de outros 
compositores como os desejados, no entanto figuram os mais relevantes tendo em conta a 
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Este capítulo pretende ser um contributo para a clarificação do desenvolvimento 
musical em consequência de energias externas que impuseram as transformações estéticas 
do século XX, nomeadamente as que se encontram ligadas ao novo conceito de 
interpretação dominado pelas técnicas de improvisação.  
 Após a abordagem realizada no capítulo anterior às possibilidades sonoras 
guitarrísticas e evolução técnica e estilística, tendo em conta as revoluções estéticas na 
música, parece-nos pertinente proceder a uma reflexão sobre a actual transformação da 
interpretação e expressão do artista. Estes aspectos impeliram a mudança e evolução das 
técnicas composicionais, essenciais para a realização de uma interpretação mais fiel ao 
desejado pelo compositor. 
Outra das razões para a elaboração desta abordagem prende-se com a necessidade 
de compreender as correntes estéticas e estilísticas de um modo abrangente, que 
influenciaram o compositor Carlo Domeniconi, compositor da obra para guitarra, em 
análise no capítulo seguinte.   
 Naturalmente, não será possível atingir os objectivos anteriores sem abordar a 
envolvente social, política, ideológica, ou até mesmo religiosa, ainda que não 
exaustivamente. A apresentação dos aspectos que caracterizam a música actual terá em 
conta a herança histórica de um processo cultural desenvolvido no último século, impondo-
se portanto a referência de compositores e obras marcantes, assim como uma pertinente 
contextualização histórica dos mesmos.  
Como objectivos estruturais deste capítulo teremos: 
 1. Conhecer as correntes estéticas e estilos como o Determinismo e 
Indeterminismo (Figurações I para flauta de Filipe Pires); Obra aberta 
(Klavierstück XI de Stockhausen); Nova concepção do virtuosismo 
(Sequenzas de Berio); Jazz e Rock (Eboney concerto de Igor Stravinsky) e 
Arte conceptual (Le Marteau sans maître de Boulez) que influenciaram a 
música do século XX 
2. Contactar com novos recursos na linguagem musical 
nomeadamente o Micro-tonalismo (The Miraculous mandarim de Bartók.); 
Minimalismo (Clapping music de Steve Reich) e Aspectos populares na 
música erudita (The Fire bird de I. Stravinsky). 
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2.1. Novo conceito de interpretação 
 
O acto interpretativo, no último século passou pela criação artística no momento de 
execução de uma obra musical, onde a improvisação esteve envolvida, dando-se por vezes 
uma alteração dos papéis dos intervenientes na dinâmica da obra musical quer seja o 
compositor, o intérprete ou o público.  
 
Determinismo e Indeterminismo 
 
A herança do serialismo68 deixada pelos compositores da Segunda Escola de Viena, 
constituiu, na década de cinquenta, uma importante referência para os compositores da 
vanguarda, que procuraram estender a abordagem serial das alturas, aos domínios rítmicos, 
dinâmicos e mesmo tímbricos. Esta corrente que racionalizou o discurso musical ficou 
conhecida como serialismo integral.69 No entanto, este período teve uma curta duração, 
pois a inflexibilidade, frieza e abstracção deste sistema, já pouco tinha a ver com o novo 
contexto político social que se vivia. Os compositores começam a reagir contra as 
restrições que essa técnica lhes impunha, por isso depois dos anos cinquenta o carácter da 
música europeia começou a mudar.  
O pós-modernismo, representativo de uma sociedade capitalista globalizada e 
informatizada, começou a florescer com uma nova linguagem baseada em transformações 
de densidade, cor e texturas em múltiplas formas livres. O progresso tecnológico a que se 
assistiu nesta época veio trazer novos meios e desafios aos músicos da vanguarda. O uso da 
fita magnética ou cassete, dos gravadores, e mais tarde, ao computador (instrumentos 
utilizados numa inovadora abordagem musical) assinalou o culminar do determinismo 
musical, onde o compositor se torna ele próprio intérprete de uma obra acabada, onde cada 
interpretação é ímpar. O sintetizador, sendo um instrumento sofisticado, especificamente 
construído para a produção de som, controla com uma definição precisa todos os aspectos 
                                                 
68Tendo abandonado o sistema tonal em favor da música atonal, Schoenberg chegou à conclusão que era 
necessário formular outro princípio para substituir a tonalidade. A solução encontrada foi o serialismo. Na 
composição dodecafónica, o compositor ordena, inicialmente, todas as notas da escala cromática formando 
uma sequência de doze notas de igual importância, a série fundamental em que se vai basear toda a 
composição. Essas notas não devem aparecer fora da sua ordem, embora qualquer nota da série possa ser 
repetida ou usada em qualquer oitava. 
69 A primeira peça musical "totalmente organizada" foi o estudo Mode de valeur et d`intensités de Olivier 
Messiaen (1908/92) em 1949. 
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de frequência, de qualidade do ataque e os decays, da intensidade, da cor do som e outros. 
Na Universidade Stanford na Califórnia e no IRCAM70, surgem trabalhos de alguns 
compositores especializados. Nos anos setenta e oitenta, o acesso a equipamento mais 
barato, de alta qualidade, começa a ser possível controlar todos os parâmetros do 
determinismo ao indeterminismo num maior ou menor grau podendo estes serem 
combinados. É o caso da música electrónica em tempo real e da interpretação em 
simultâneo, como na obra Différences (1958-59) para flauta, clarinete, harpa, viola e fita 
magnética de Luciano Berio (1925/2003)71. Esta obra representa uma das primeiras 
tentativas da combinação entre sons naturais e sons preparados que durante algum tempo 
substituem o executante. 
Apesar de existir oposição entre serialismo e indeterminismo, ambos provêm de 
atitudes filosóficas sobre a música e a arte: o serialismo atende à actividade da mente e à 
sua ordem interna no estilo determinista ocidental; o indeterminismo contempla uma visão 
oriental, baseada na filosofia da actividade e na indiferença com o mundo externo. O seu 
princípio básico, é o de controlar a liberdade de improvisação através da interacção dos 
músicos no momento da interpretação. Mas tal como em qualquer improvisação, os 
resultados podem ser extremamente variáveis dependendo, entre outros factos, da 
habilidade e sensibilidade do executante. 
Pode-se dizer que cada vez mais está presente a libertação do intérprete do 
determinismo imposto por uma obra, alterando-se a função do próprio compositor, que 
deixa de ser um elemento coercivo e tenta por todos os meios um resultado final que lhe 
seja absolutamente fiel. Encontra-se um desejo de vitalidade, uma procura pelo inesperado 
que possa despertar afectos no intérprete e consequentemente no público, que fica 
envolvido nesta trama, tudo isto ideais comuns à body art72.  
O termo indeterminismo foi inicialmente usado por John Cage (1912/1992), um dos 
compositores mais influentes do século XX, considerado o impulsionador deste 
movimento para se referir à composição aleatória (do latino alea, um jogo de dados e por 
isso de sorte e incerteza), comum nalguns tipos de música contemporânea que 
                                                 
70 Institut de Recherche et de Coordination Acoustique/Musique (Instituto de Pesquisa e Coordenação 
Acústica/Música) com sede em Paris.  
71 Os parâmetros que podem ser indeterminados são, normalmente, a forma, a duração das notas, a 
velocidade, a altura dos sons, a dinâmica, a cor tonal e a instrumentação. 
72 A body art, foi desenvolvida nos anos sessenta e setenta. É uma expressão artística que elege o corpo 
humano como suporte para a obra de arte. O objectivo das suas manifestações é a interacção entre o artista e 
o público. 
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normalmente implica deixar algum aspecto da música num estado indefinido. O 
compositor distinguiu trabalhos que são indeterminados na composição (operações do 
acaso) e os que são indeterminados na interpretação (decisões tomadas pelo executante). 
Podemos considerar dois tipos de indeterminação performativa: o primeiro, direccionado 
para um individuo ou grupo (ao vivo), onde os instrumentistas escolhem o material sonoro 
apresentado, com ou sem interacção; o segundo, está relacionado com as obras que 
possuem uma componente electrónica, em que os dados são introduzidos no computador 
ou eventualmente manipulados ao vivo pelo compositor, elaborando um percurso aleatório, 
induzido ou não, que poderá entrar em diálogo com um eventual intérprete. 
Os seus métodos do acaso são inspirados nas orientações dos métodos orientais: I 
Ching, onde são aplicados oráculos com um texto que determinam um certo ambiente e na 
filosofia budista Zen, que rejeita os princípios convencionais da criação musical, em favor 
de uma abordagem radical baseada na improvisação e na construção aleatória dos sons. 
Esta filosofia veio trazer uma nova corrente na história da música onde é dado ao intérprete 
uma liberdade nunca antes experimentada. 
O indeterminismo presente na duração, tem sido desenvolvida para contrariar essas 
complexidades excessivas da notação convencional que sobrecarregam o executante. Por 
exemplo, o excerto Glose na Terceira sonata para piano (1957) de Pierre Boulez (1925) é 
uma música sem métrica ou sentido de pulsação, mas apesar disso a notação é 
extremamente precisa. Na verdade, foi provavelmente o desejo de Boulez eliminar a 
pulsação que levou a tão complexa notação. Mas outros compositores descobriram 
soluções muito mais simples que diminuem em muito os problemas na execução. Uma 
possibilidade é usar notação convencional sabendo que os valores rítmicos são apenas 
sugestões aproximadas da duração. A música deve ser tocada livremente permitindo ao 
executante uma interpretação de acordo com os seus próprios sentimentos com 
espontaneidade. Podemos observar este indeterminismo na obra Figurações I (1968) para 
flauta de Filipe Pires (1934). Na obra Nunc (1971), para guitarra do compositor Goffredo 
Petrassi (1904/2003), a notação usada é a convencional mas os valores rítmicos são apenas 
sugestões aproximadas da duração. 
Os compositores, por vezes, formam secções de sequências intervalares que 
mostram apenas sucessões de intervalos, deixando aos executantes a decisão da 
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interpretação musical a dar. As caixas contendo grupos de notas são muitas vezes 
utilizadas para indicar repetições da mesma altura, ou notas para serem tocadas por uma 
ordem aleatória. A velocidade e a dinâmica podem ser livres e as durações variadas, de 
acordo com as instruções (regulares, irregulares). O número de repetições pode ser livre ou 
determinado por uma certa duração de tempo, por vezes para serem tocadas o mais rápido 
possível. É o exemplo da obra La Espiral Eterna (1971), para guitarra de L. Brower que 
contém vinte e quatro caixas, para serem tocadas o mais rápido possível e ter a total 
duração de vinte minutos. 
Muitas vezes, a notação proporcional é usada para sugerir a duração dos sons, como 
a distância entre as notas. As linhas horizontais mostram as durações das notas, enquanto 
que a sua espessura indica o volume. As dedilhações são indicadas no caso de acordes 
pouco usuais. Este tipo de notação evita algumas complexidades que seriam criadas pela 
notação convencional baseada em pulsações e métricas que não existem na realidade. Na 
obra Siciliano (1989/90) de Sylvano Bussotti (1931) para doze vozes masculinas, cada 
cantor segue a sequência de fragmentos que escolher, em qualquer registo, a qualquer 
velocidade, onde o objectivo é produzir música pouco controlável.  
O indeterminismo presente na frequência dos sons, está presente quando um 
compositor apenas pede um contorno aproximado das notas, de forma a serem tocadas 
livremente e talvez com uma duração pré-definida. Desta forma o executante pode inventar 
cascatas de notas com facilidade. Em Passaggio (1961/62) de L. Berio, em que é escrito 
apenas o limite com desenhos rápidos, as durações são livres, estando este exemplo numa 
parte indefinida da pauta de coro e orquestra. Na Sequenza II (1958) para flauta, do mesmo 
compositor, o indeterminismo das alturas é visível pela ausência de clave.  
O indeterminismo existente na dinâmica tem sido comum, tendo os compositores 
do passado deixado aos executantes uma considerável liberdade de interpretação. Contudo, 
no período pós-guerra do serialismo pré-determinado, as indicações dinâmicas tornaram-se 
extremamente abundantes, sendo, por vezes, usadas para cada nota.  
O indeterminismo tímbrico e instrumental está patente na Serenata per un satellite 
(1969) de Bruno Maderna (1920/1973), pois não existe uma ordem definida da execução 
dos instrumentos, consequentemente a nível tímbrico no resultado geral.  
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Jonh Cage (1912/1992) leva o acaso às últimas consequências, passando pela 
fundação de uma orquestra que integrava instrumentos étnicos e emissores de sons, pela 
invenção do piano preparado73 pela utilização do silêncio como elemento musical.74  
Na verdade, o indeterminismo existe na música, há muito tempo, se for considerado 
como um degrau para a improvisação: é dada aos executantes informação definida a partir 
da qual inventam livremente e espontaneamente, apesar dos limites da forma da música e a 
sua duração estarem dentro de fronteiras impostas pelo compositor que mantém a definição 
global da obra musical.  
Na tentativa de melhor transmitir e concretizar a sua ideia musical, o compositor foi 
ao longo dos séculos, usando uma notação gráfica cada vez mais complexa, exacta e rígida, 
condicionando a liberdade expressiva do intérprete ao gosto e intenção musical do 
compositor. Estas notações são basicamente indicações das acções que delimitam campos 
de escolha que podem ser variadas ou limitadas e o possível campo de actividade 
renunciando a qualquer controlo específico dos resultados reais do som, mostrando de 
forma explícita a impossibilidade da previsão.  
Segundo uma afirmação de John Cage, retirado do seu livro Silence (1961), 
“…L`interpretation d`une partition indéterminée sur le plan de son exécution est 
nécessairement unique. Elle ne peut être répétée. Lorsqu`elle est jouée une seconde fois, le 
résultat est différent. À travers une telle exécution, rien n`est donc achevé, puisque celle-ci 
ne peut pas être appréhendée en tant qu`objet dans le temps....”75 (Bousser, 1996: 72) 
Assim, podemos concluir que estes métodos de indeterminismo têm parâmetros 
determinados. O que é indeterminado é o resultado, ou seja, a obra musical. É na 
actividade da natureza humana que a acção precisa nunca é repetida e nenhum evento volta 
a acontecer. A irracionalidade e o aleatório contribuem assim para a construção de um 
novo estilo de música e de execução. 
                                                 
73 Por exemplo, nas suas Sonatas e Interlúdios (1946-48), para piano preparado. Cada piano tem um timbre 
ligeiramente diferente, daí o grau de indeterminismo.  
74 Com o indeterminismo, poder-se-ia dizer que o compositor abdica das suas responsabilidades, que o 
executante é o verdadeiro criador pois esteticamente a música começa a dar muita importância à intensidade 
do carácter e envolver-se na recriação do significado do acto de interpretação. Contudo, acreditamos que, 
quando o indeterminismo é usado como um meio de ajuda para conseguir fins claramente definidos e bem 
concebidos, é perfeitamente legítima. 
75 "...a interpretação de uma partitura indeterminada no plano de sua execução é necessariamente única. Ela 
não pode ser repetida. Quando é tocada uma segunda vez, o resultado é diferente. Através de tal execução, 
nada está por conseguinte terminado, dado que esta não pode ser apreendida enquanto objecto no tempo…”  




O indeterminismo conduz à realização da obra aberta, onde o compositor pode 
escrever diferentes blocos de material, que serão tocados por qualquer ordem, como o 
executante desejar. A obra Jeux 6 de Haubenstock-Ramati (1919/1994) para seis 
percussionistas e uma grande variedade de instrumentos tem instruções para a execução 
complexa. No entanto, do ponto de vista formal cada executante começa num quadrado 
legendado com uma letra diferente e continua a ler horizontalmente, verticalmente ou na 
diagonal, em qualquer sentido, mudando de direcção de acordo com certas indicações. A 
notação é igualmente precisa ou “proporcional” mostrando o registo relativo, o volume, e o 
momento, no tempo, dos sons. Campos vazios são silêncios de duração variada, de acordo 
com os símbolos. A duração total não é especificada, mas a peça acaba ao sinal do 
maestro. 
Segundo Bousser: “…Para compositores como Boulez ou Stockausen, a 
problemática da obra aberta situa-se no prolongamento lógico do serialismo; a redução 
das resoluções geradas pela tentativa de controlar deliberadamente todas as componentes 
do som não podia deixar de implicar a explosão de uma forma concebida unilateralmente. 
Cada vez mais os compositores tendem a abdicar de um princípio, por ser demasiado 
exclusivo de autoridade e de responsabilidade, e repensam as suas relações com o 
intérprete, por um lado, e com o público, por outro…”(BOUSSER, 1990: 43-44)  
Na Europa foi Karlheinz Stockhausen (1928) entre outros compositores, quem 
aplicou estas novas formas. De facto, para este compositor, tratava-se de uma extensão do 
conceito de serialismo em todas as dimensões da concepção musical. Klavierstück XI 
(1956) de Stockhausen é uma das primeiras obras da música do século XX a ser 
considerada aberta, segundo afirmação sua numa revista, se “… entendermos «aberta» 
uma obra onde reina uma «certa indiferença na ligação dos momentos musicais» e que 
não comporta qualquer desenvolvimento, nem processo final ou linear…”76 [BOUSSER, 
1990:47-8] A partitura de klavierstuck XI está produzida numa folha de cinquenta e três 
por noventa e três centímetros na qual figuram dezanove sequências irregularmente 
espaçadas. Nas costas, são dadas as seguintes indicações: o intérprete olha para a folha sem 
nenhuma intenção prévia e começa pelo grupo que viu primeiro; interpreta-o num tempo 
                                                 
76 Afirmação do próprio compositor presente num excerto da Revista VH 101, nº4, Ed. Esselier, Paris, 1970-
1971, p.112 - citado no livro  
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qualquer, com excepção das notas escritas em tamanho mais pequeno, em qualquer 
intensidade e em qualquer modo de ataque. Assim que terminar o primeiro grupo, lê as 
indicações de interpretação que se seguem, relativas ao tempo, intensidade e modo de 
ataque e aplica-as a qualquer um dos outros grupos sobre o qual recai o seu olhar, 
novamente sem nenhuma intenção específica. 
A obra 4’33’’ (1952) de Cage foi recebida pelo público como uma diversão, mas no 
entanto havia uma intenção, uma mensagem séria. Segundo Salzman (1988), o silêncio 
mais famoso de Cage, demonstra a não música no seu estado mais puro, como uma 
estrutura dos sons naturais da vida, um fracção de tempo isolado, de experiência do acaso. 
Também pode ser entendida como o ponto zero da percepção onde o total aleatório se 
conjuga com o determinismo e unidade literalmente do nada. Bruno Maderna (1920/73), 
embora sinta a forma aberta como uma abertura necessária ao pensamento criador do nosso 
tempo, incide sobre o diálogo possível entre a rigidez das indicações da escrita e a 
mobilidade, ao nível da escolha dos materiais sonoros ou ainda do doseamento dos 
contrastes e dos modos de articulação. 
Este compositor entre outros foi uma das figuras que mais influenciou a música, 
desde as novas notações gráficas, às novas acções de interpretação, de oportunidade, de 
escolha e de mudança, uso do “neo-realismo”77 ou escolha de objectos sonoros do mundo 
exterior. Uma nova visão do mundo onde existe uma relação do homem com o meio, nota-
se no acto de compor: todos os sons são integrados nesse meio tal como todos os actos 
estão implícitos na obra de arte, desde ler-se um jornal, narrarem-se textos, integrar a vida 
quotidiana na obra de arte, desde batimentos no nosso corpo e sons da natureza, ao ruído78. 
Na obra The Blue Guitar (1982/1983) de Michael Tippett (1905/1998), é lido um poema 
intitulado The Man with the Blue Guitar de Wallace Stevens (1879/1955) que foi baseado 
numa pintura de Pablo Picasso (1881/1973). O compositor refere que todas as palavras e 
conceitos desaparecem e que esta peça para guitarra é essencialmente música. Ao longo do 
poema existem três modos, ou gestos, que sugerem títulos para os andamentos: 
transformação, sonhando e “juggling”. 
                                                 
77 O neo-realismo foi uma corrente artística de meados do século XX, com um carácter ideológico 
marcadamente de esquerda, que teve ramificações em várias formas de arte (literatura, pintura, música) mas 
atingiu o seu expoente máximo no cinema italiano. 
78 Na obra Music of changes (1951) de Jonh Cage, a forma, os sons e silêncios estão determinados através de 
operações do acaso, seguindo os princípios do I Ching, onde é aplicado um jogo de cara e coroa pelo 
intérprete.  
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 A música electrónica tornou-se de repente como que a grande questão de ordem 
perfeita e racionalidade na música.  
 Alguns compositores como Xenakis (1922), Earle Brown (1926), Morton Feldman 
(1926/87), Christian Wolff (1934) atentos às características da escola de Nova York com 
as acções musicais características de Cage, começaram a criar múltiplas possibilidades que 
podiam ser realizadas no momento de execução79. Para isso foram inventadas novas 
notações, não apenas para indicar graficamente as limitações do espaço no qual o 
executante podia operar mas também para que o intérprete pudesse estabelecer uma relação 
lógica com a partitura. Podemos concluir que o elemento essencial do acto de execução é a 
personalidade e habilidade do executante, a sua escolha, virtuosismo e liberdade. 
  Assim as formas abertas e a notação gráfica floresceram. Os compositores da escola 
da vanguarda produziram desenhos, ou partituras gráficas, de variados tipos. Alguns são 
acompanhados de instruções para os executantes, outros podem não fornecer quaisquer 
indicações, preferindo os compositores uma interpretação indefinida em que todos os 
parâmetros são livres, incluindo a escolha dos instrumentos. Enquanto que a partitura com 
anotações pode ter como objectivo um resultado sonoro bem definido, a que não tem pode 
ser entendida como um estímulo à improvisação, que pode seguir um percurso sugerido 
pelo desenho. Por vezes um episódio musical ou mesmo uma peça inteira, pode não ter 
sequer sons escritos, descrevendo o compositor o que os executantes deverão fazer, ou 
dando indicações de expressão ou acções. A Sonata (1960) de Mauricio Kagel (1931) tem 
um livro de normas, sendo parte dele constituído por informações para se tocar um 
andamento inteiro sem qualquer notação existente. Os executantes têm não só que tocar, 
mas também que recitar em certas secções, tudo em períodos de tempo definidos, mas sem 
um único som estar escrito. Outros compositores produzem uma partitura inteira mas 
incluem breves descrições do que os executantes devem fazer, em vez de lhes dar a 
notação completa. Outras partituras textuais aspiram a um certo tipo de improvisação ou à 
criação de uma atitude psicológica. Aus den Sieben Tagen (1968) de Stockhausen, contém 
                                                 
79 Na obra Available Forms II (1962), de Earle Brown (1926/2002) existem dois grupos orquestrais 
diferentes, cada um com o seu maestro independente. Cada grupo tem música diferente em cada secção 
numerada, imaginadas para que cada maestro possa indicar aos seus instrumentistas que toquem em qualquer 
secção à escolha. De cada vez que a peça é tocada, terá, assim, uma forma e um resultado diferente. Este 
acaso na forma não precisa de levar, necessariamente, a música a uma grande diversidade, pois o método é 
semelhante ao dos “mobiles” de escultura, que têm um número de elementos pendurados em equilíbrio, 
sendo as suas posições relativas ajustáveis pelo toque de um dedo. As formas globais podem variar, mas a 
identidade do “mobile” continua exactamente a mesma. 
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dezasseis partituras textuais. Obviamente, a música sugerida é estática e leve, por isso 
talvez um texto sirva para o que o compositor, melhor do que uma partitura com notação, 
consiga o que procura, evocar uma disposição e reprimir ou evitar a acção. 
A noção de obra aberta contém a vontade de esbater a distância entre o compositor 
e o intérprete, que o espírito do artista como criador contribuíra para alargar. Não se trata 
de uma transmissão ou de uma substituição de poderes. O compositor tende a partilhar o 
potencial de indeterminação contido no que já não é uma partitura mas sim um processo.  
 
Nova concepção do virtuosismo 
 
Outros dos aspectos do vanguardismo consiste numa renovada concepção do 
virtuosismo. Não se trata de um simples enaltecimento da destreza mecânica do intérprete, 
mas da técnica integrada de uma forma orgânica na própria essência musical. Tudo isto 
parte igualmente do pressuposto que não existem duas interpretações ao vivo exactamente 
iguais da mesma obra, sendo assim, torna-se natural que exista uma escolha e variação 
deliberada por parte do intérprete no acto de execução, funcionando como um compositor 
ou colaborador na realização de uma obra. Este novo panorama irá permitir ao compositor 
uma maior proximidade do intérprete. Novas técnicas, novos sons, novos limites poderão 
ser explorados tanto a nível instrumental como vocal.  
O nome de L. Berio é incontornável dentro deste campo de valorização do papel do 
executante, não só pela importância que lhe atribui como indivíduo, mas pelas novas 
concepções cénicas e dramáticas que apregoa. É disso exemplo a obra Recital I (1966), um 
monodrama de trinta minutos para soprano e orquestra de câmara, cuja única personagem é 
a própria cantora que desenvolve uma complexa personagem, baseada no universo do 
escritor James Joyce (1822/1941). As Sequenzas (1966) são igualmente obras ímpares em 
que cada instrumento é abordado das mais variadas formas, por vezes surpreendentes, 
como é o caso do registo invulgar da Sequenza V para trombone ou da fantástica 
exploração de novos efeitos tímbricos de que a Sequenza III para voz solista é exemplo. 
Nesta última peça, Berio estendeu os limites da produção vocal muito além do 
normalmente utilizado (geralmente condicionada pelas limitações académicas do bel 
canto), pois o cantor tem de produzir som das mais variadas formas, inspirando, marcando 
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o ritmo com a boca ou cantando com a mesma fechada, rindo-se, falando, para além de 
cantar normalmente. A Sequenza Xl para guitarra de Berio, é também um exemplo que 
demonstra a técnica virtuosística através da inovação dos efeitos possíveis na guitarra, tal 
como Theme and Variations (1970) de Lennox Berkeley (1903/1989) e Algo for guitar 
(1977) de Donatoni (1927/2000). Villa-Lobos contém também vários estudos com 
passagens rítmicas complexas e uma figuração idiomática, típica do século XX. 
Esta nova forma de virtuosismo é como uma parte da própria natureza musical, um 
conjunto unificado de acções e gestos como fonte de ideias temáticas, com as quais se 
criam contactos entre o executante e a partitura, entre o tempo real e o tempo psicológico, 
entre as unidades fixas de compasso e a cadência “aberta”. Por outro lado, surge o controlo 
e a precisão complexa e com isso a nova forma de tocar aliado ao virtuosismo, à 
singularidade individual do executante e à totalidade da unidade de concepção, entre os 
requisitos do que pode ser percebido, e as novas ideias de conceito, actividade e 
substância, alargada a várias direcções e dimensões até limites extremos. 
Consequentemente surgiram compositores como Pierre Boulez (1925), Luigi Nono (1924-
1990) e intérpretes como Cathy Berberian (1928/1983) e David Tudor (1926/1996), entre 
muitos outros. 
Lukas Foss (1922) fundou em 1950, em Los Angeles, o Improvisational Chamber 
Ensemble, o primeiro grupo que se dedicava à improvisação sem qualquer indício 
jazzístico, com o objectivo de agrupar as condições e limitações, de uma nova forma de 
improvisação. A importância do grupo manifesta-se, não só pela demonstração das 
possibilidades espontâneas mas também pela confirmação de uma nova vitalidade na 
interpretação criativa, baseada nas características dos instrumentos e nas capacidades 
técnicas e personalidade dos executantes. Ao improvisar, o executante pode, muitas vezes, 
criar espontaneamente algo superior ao que pode ser escrito, devido por vezes à limitação 
da notação.80 
O virtuosismo põe-nos outro problema pois “…o engodo pelo virtuoso, a sua 
sobrestimação, a idolatria de que é objecto tendem a falsear os dados da equação 
compositor-público, pela relegação a um plano muito secundário daqueles factores que 
                                                 
80 De facto, a improvisação é o acto mais criativo de um executante, tendo ele, no entanto, que ter cuidado 
com a unidade formal. Por vezes vemos improvisadores brilhantes que conseguem criar apenas material mas 
não relacioná-lo, não construindo uma forma global, nem trabalhando o plano emocional. Pensamos que é 
importante não ficar apenas por uma forma precisa, mas também construir emoções necessárias para darmos 
à improvisação um significado de natureza humana. 
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devem de direito constituir o centro de interesse no acto da contemplação estética: a obra 
e o seu criador, ou até pura e simplesmente apenas a obra, ponto de convergência último, 
e essencial, do esforço do seu criador, da meditação do intérprete e da atenção do 
público…”(GRAÇA, 1992: 131)  
 
Jazz e Pop 
 
Será impossível falar de uma nova fase de virtuosismo sem mencionar a poderosa 
influência do jazz, uma das interferências mais importantes na música improvisatória no 
ocidente, que começou como um género popular81 e transformou-se numa forma de arte. O 
jazz moderno e suas ramificações são um tipo de música de interpretação complexa com 
um amplo leque harmónico e melódico, com especial ênfase dada ao virtuosismo 
instrumental. Este género ao longo do século XX foi-se tornando cada vez mais bem aceite 
pela elite musical e cada vez menos uma música considerada marginal, começando a ser 
tocada em salas de concerto e a ser ouvida por uma grande variedade de público.  
A sua linguagem rica em cor, ritmos complexos, virtuosista e espontânea, criativa e 
intuitiva, fez com que quando os seus intérpretes improvisassem fossem uma importante 
influência para muitos músicos do século XX, não só americanos, mas também europeus, 
numa época em que as fronteiras entre estilos e escolas se foram diluindo. No entanto, já 
alguns temas da Carmen (1875) de Georges Bizet (1838/1875) continham referências de 
novos estilos, como jazz, sambas sul-americanos, rock ou músicas pop, caracterizado pela 
mudança métrica e pelo twist (curva) na melodia.  
Com a invenção do bebop82 nos anos quarenta, os músicos começaram a sentir e a 
compor mais conscientemente, de facto os seus trabalhos têm muitas ligações com o 
modernismo.83 De um ponto de vista técnico exigia o obscurecimento da contínua pulsação 
rítmica. Estilo caprichoso, de notável dificuldade executiva, baseado em ritmos 
intrincados, harmonias ousadas, temas com estrutura e articulação melódica mais 
                                                 
81 Sobre o assunto consultar o Anexo 5. 
82 O bebop (1941/44) nasceu em Nova York no decurso de jam sessions nocturnas entre jovens solistas 
negros de ideias inovadoras: C. Christian (1916/1942), D. Gillespie (1917/1993), C. Parker (1920/1955), B. 
Powell (1924), T. Monk (1917/1982) e K. Clarke (1914/1985).  
83 Chama-se genericamente modernismo ao conjunto de movimentos culturais, escolas e estilos que 
permearam a produção artística da primeira metade do século XX. Apesar de ser possível encontrar pontos de 
convergência entre os vários movimentos, em geral diferenciam-se e até se antagonizam. 
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sincopada e pouco audíveis, com partes vocais baseadas em lenga-lengas scat (a palavra 
bebop é uma onomatopeia), conotou-se depressa como uma música rebelde.  
Depois dos anos sessenta, o free jazz84 é expressa numa atonalidade cromática que 
corresponde ao modernismo atonal: “…O Jazz sempre foi mais free do que todas as outras 
músicas, mas com o verdadeiro free jazz, as coordenadas são outras. Quase não 
existem…”( DUARTE, 2001: 27)  
Muitos compositores da música erudita foram influenciados pelas tradições 
populares e pelo jazz - o chamado third stream85. Charles Ives (1874/1954) compôs peças 
com ragtime86 para orquestra e teatro cerca de 1902; em 1908 Claude Debussy 
(1862/1918) escreveu Golliwogg`s Cakewalk (1913); Igor Stravinsky (1882/1971) 
escreveu peças com ragtime e compôs o concerto Eboney (1945); M. Ravel (1875/1937) 
escreveu um movimento com blues87 para a sua Sonata para violino (1923-7) e usou o 
swing no seu Concerto para piano em sol (1931); Paul Hindemith (1895/1963), Francis 
Poulenc (1899/1963), kurt Weill (1900/1950), Ernest Krenek (1900/1991), Constant 
Lambert (1905/1951) e Aaron Copland (1900/1990) também usaram aspectos 
característicos do jazz, enquanto que George Gershwin (1898/1937), com Rhapsody in 
Blue (1914,) Rolf Liebermann (1910/1999), Leonard Bernstein (1918/1990), Gunther 
Schuller (1925)88, Richard Rodney Bennett (1936) e John Dankworth (1927) são alguns 
dos que têm escrito obras com características do “jazz” na música sinfónica.  
                                                 
84 Estilo que invoca a total liberdade criativa do compositor e do solista que improvisa. Eric Dolphy 
(1928/1964) marcou a transição entre o bebop e o free. 
85 Termo introduzido por Gunter Schuller (1925) nos anos cinquenta na música com influências do jazz e 
outras exponentes de música. G. Schuller utilizou o expressionismo americano das doze notas ligado ao 
virtuosismo e improvisação do jazz nas suas obras. Esta música não é aleatória nem improvisatória no 
sentido tradicionalista (formas periódicas ou fixas com detalhes de improvisação). O seu princípio básico é o 
de controlar a liberdade de improvisação, através da interacção dos músicos no momento da execução. 
86 O ragtime chegou na última década do século XIX tanto à Europa como à América, tendo como sua capital 
a Sedália, no estado do Missouri. A expressão é curiosa e quer dizer literalmente ragged time, ou seja, um 
ritmo desconexo e louco. Tem um acompanhamento com estilo marcha, que é dobrado em valores pela mão 
direita que coloca igualmente acentuações nos tempos fracos, o que lhe dá o seu característico carácter 
sincopado, de dança. 
87 O blues é a base de quase todos os géneros do jazz e de uma grande parte da música popular Ocidental. As 
origens do blues, está na música folclórica e work songs. O Blues de doze compassos e três acordes, que os 
jovens guitarristas aprendes hoje em dia, é um desenvolvimento bastante tardio deste género, que mistura 
música Afro - Americana e harmonias da música religiosa europeia. 
88 G. Schuller utilizou o expressionismo americano das doze notas ligado ao virtuosismo e improvisação do 
jazz nas suas obras. Esta música não é aleatória nem improvisatória no sentido tradicionalista (formas 
periódicas ou fixas com detalhes de improvisação). O seu princípio básico é o de controlar a liberdade de 
improvisação, através da interacção dos músicos no momento da execução. 
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Na Five Bagatelles for guitar (1971) de Walton (1902/1983) está claramente 
presente as harmonias jazzísticas e a presença das sincopas, complementado por suaves 
melodias. 
A forma AABA é muito usual nas peças jazz, sendo a parte B muitas vezes numa 
tonalidade próxima e modulando de novo à tónica na última secção A. Contudo, algumas 
peças omitem a secção contrastante B, e nesse caso três frases A criam um esquema de 
vinte e quatro compassos, ou apenas duas frases criam um de dezasseis compassos. 
A forma blues de doze compassos é também muito bem definida, normalmente 
compreendendo três frases melódicas similares de quatro compassos cada (a+a+a) 
seguindo um esquema harmónico, normalmente, o padrão (dó, fa, dó, dó7, fá, fá, dó, dó, 
sol7, sol7, dó-fá, dó).  
Este padrão harmónico dá carácter ao blues, e é estandardizado mas outras peças 
jazz têm esquemas harmónicos diferentes. Apesar de esquemas como (Dó-Lámenor-
Rémenor-Sol7-Dó) serem suficientemente comuns, os melhores compositores jazz 
normalmente usavam harmonias distintas. Contudo, linhas melódicas fortemente 
individuais são essenciais, e a favor da memorização, vai provavelmente, haver repetições 
ou frases idênticas. 
O ambiente jazzístico foi ensombrado pela emergência do pop89 e dos seus grupos, 
por exemplo os Beatles, os Rolling Stones e muitos outros. A sua forma inclui geralmente 
um vocalista, guitarrista (s) e percussão. Também o hard rock se desenvolveu neste 
período onde se adoptaram instrumentos eléctricos, tal como noutros estilos de música. 
Este movimento cultural surgiu como reacção à subjectividade e elitismo cultural do 
Expressionismo abstracto90. Os artistas pop ao contrário dos expressionistas que 
transpunham a realidade interior, procuram reconciliar a arte e a vida, anulando a distinção 
entre o bom e o mau gosto, daí que ideologias sobre a arte e vida por vezes se tornassem 
ideias e peças do conceito de arte.  
O pop, na sua forma mais característica parece ser uma simplificação do jazz, sendo 
os principais factores técnicos e estilísticos reduzidos a formas elementares. A melodia é 
mais repetitiva, com frases formais de dois ou quatro compassos. As secções contrastantes 
                                                 
89 Movimento que se manifestou nos anos cinquenta e sessenta, em Inglaterra e depois nos Estados Unidos. A 
arte pop tem como temática de trabalho a cultura de massas da sociedade de consumo, com intenções de 
criticar o materialismo da sociedade. 
90 Centrado em New York, nos anos quarenta, é um movimento artístico que entende o processo de criação 
artesanal como protagonista da arte, sobrepondo-se à própria ideia. 
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são evitadas enquanto a frase temática é repetida com pequenas alterações durante a maior 
parte da peça. As formas são menos precisas do que as do jazz, e os contornos formais são 
bem definidos por tema e harmonia. A sensação é a de continuidade, sem gravitação em 
direcção a um fim. Esta situação temática bastante estática, é reforçada pela harmonia. 
Contudo, o que foi acima mencionado descreve o pop no seu estado extremo. Nas músicas 
pop o texto é por vezes, o ponto mais variado, pois são muitas vezes mais distintas do que 
a própria música. Quando se tornam repetitivas, a música torna-se mais estática. Em outras 
situações incluem-se características mais evoluídas do jazz, criando-se peças mistas que 
pertencem a ambos estilos. 
Muitas interpretações de pop começam com a formação gradual do padrão de 
acompanhamento, só depois a música ou tema começa. Isto pode ser apresentado de várias 
formas: por exemplo, primeiro cantado suavemente, depois surge o solo instrumental, 
posteriormente é cantado num volume mais alto com acompanhamento coral, finalmente a 
música vai-se desvanecendo. Esta situação acontece porque o tema não tem uma conclusão 
definida. Para conseguir actuações mais extensas, é por vezes usado um truque técnico: no 
início de uma repetição temática, a tonalidade do refrão é de repente transposta meio-tom 
acima. Isto é por vezes, feito duas ou três vezes para prolongar e construir um crescendo 
nas secções finais.  
Este estilo reflecte a música da população de raça negra, de muitas formas – 
pulsações fortes, letra e música repetitivas, harmonias simples, continuidade formal, 
repetição criando um ambiente estático, entre outros. Os meios são mais sofisticados 
(especialmente se considerarmos o conjunto dos instrumentos pop amplificados), mas os 
princípios são os mesmos.  
O rock and roll, deriva dos ritmos da música típica dos povos de raça negra e do 
blues onde dominam pequenas mudanças que se repetem e fortes conotações sexuais 
semeadas pelos artistas. A inevitável popularização e comercialização do rock começaram 
a ter lugar e reacções experimentais de vanguarda começaram quase em simultâneo. Frank 
Zappa (1940/1993) produziu uma espécie de pop-dada, misturando rock, jazz, modernismo 
clássico, nostalgia, paródia, sátira e música teatral numa amálgama claramente neo-
dadaísta91. 
                                                 
91 Dadaísmo é um movimento artístico que surgiu na Europa e norte de América em 1915 caracterizado por 
gestos e manifestações provocadas por artistas que pretendiam destruir todas as convenções em relação à 
arte, criando a não arte. Os dadaístas fizeram actuações com música e manifestação de vários sons 




Os anos cinquenta trazem novas mudanças estéticas como reacção artística à 
excessiva conceptualização da obra de arte: aparece o happening com o objectivo de 
estabelecer uma viragem para o acontecimento artístico em si. Deste modo, a obra de arte 
decorre de um gesto, invadindo determinados espaços pouco comuns à produção artístico, 
bem como o quotidiano dos indivíduos numa provocação centrada na improvisação. Uma 
das referências artísticas desta manifestação centra-se na estética performativa dadaísta 
concebida onde o espectador é estimulado a participar na construção artística em oposição 
à tradicional postura de mero observador.  
Surgem happenings, associações anti-arte e experiências de música com ruído. Os 
futuristas92 deram concertos de ruído93 antes da primeira guerra mundial. Segundo Pierre 
Restany, “… Le happening apparaît d`abord comme un mácanisme de communication, un 
langage (une série de moyens) spécialisé à cet effet, une technique de la participation 
collective don’t la justification pratique constitue la fin en soi: susciter parmi les assistants 
une sympathie active, les faire passer de la receptive à l`action, créer en eux et autour 
d´eux les conditions d´une participation possible…”94  
A denominação happening deve-se à obra de Allan Kaprow (1927/2006), 18 
Happenings in 6 parts (1959). 95 Para além de uma disposição compartimentada, os 
intérpretes eram vistos como objectos dentro da globalidade do design do ambiente, em 
conjugação com som, cores e luzes. A atitude dos intérpretes deveria centrar-se na 
capitalização de ocorrências não planeadas que, ainda que fantasiadas, teriam como base a 
vida real. Ordenadas de um modo rude, estas situações tinham como principal propósito 
sugerir temas e significados básicos. 
                                                                                                                                                    
aleatoriamente com indicação apenas das durações. A tradição do abstracionismo e do individualismo, 
derivado das visões românticas do artista e da sociedade, foi uma importante influência.  
92
 Movimento artístico e literário iniciado oficialmente em 1909 com a publicação do Manifesto Futurista, do 
poeta italiano Filippo Marinetti (1876/1944), no jornal francês Le Figaro. O texto rejeita o moralismo e o 
passado, exalta a violência e propõe um novo tipo de beleza, baseado na velocidade.  
93 O pintor Luigi Russolo (1885/1947) construiu uma máquina de ruído. 
94  “… O happening aparece como uma abordagem dum mecanismo de comunicação, uma linguagem (uma 
série de meios) especializado para esse efeito, uma técnica da participação colectiva onde a justificação 
prática constitui o fim em si: suscitar entre os assistentes uma simpatia activa, fazê-los passar da parte 
receptiva à acção, criar neles as condições duma participação possível…” Excerto do livro L`Avant – garde 
au XX siécle, Vocabulaire de Pierre Restany, - citado no livro (Bousser, 1969: 60)  
95 Esta produção foi na sua génese uma acção teatral, não verbal, que se traduziu por um total abandono da 
estrutura palco e audiência bem como do guião ou narrativa do teatro tradicional. 
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O primeiro happening teve lugar em 1952 em Black Mountain College na Carolina 
do Norte com a colaboração do compositor John Cage, pianista David Tudor (1926/1996), 
dançarino e coreógrafo Merce Cunnigham (1909), pintor Robert Rauschenberg (1925), 
entre outros. A maior parte dos happenings do grupo Fluxus96, nomeadamente os de 
George Brecht (1926/2008), colocam-se a si próprios entre vários modos de comunicação, 
entre a poesia, a representação teatral e a execução musical, entre a arte e a vida 
quotidiana. 
Perante este panorama surge em vários compositores contemporâneos o desejo de 
explorar todas as possibilidades inerentes ao acto de interpretação. Sendo assim, são 
despoletados todo o tipo de novas propostas de exploração da presença cénica do 
intérprete. Um dos pioneiros deste movimento é sem dúvida Stockhausen. As suas obras 
Gruppen (1955) e Carré (1959), alargam as fronteiras da concepção tradicional do espaço, 
procurando adaptar a representação das obras às características da sala. Mas já 
anteriormente na obra de Boulez, Le Marteau sans maître (1952-1954), o compositor 
utiliza uma complexa forma poética e conceptual. Este ciclo de nove peças para voz 
contralto, e instrumental (flauta alto, viola, guitarra, vibrafone, xilorimba (um xilofone 
africano), giram em torno de três poemas surrealistas de René Char (1907/1988). Na obra 
The Blue Guitar (1984) de Michael Tippett (1905/1988), é também lido um poema. 
Uma nova estética baseada na improvisação e na indeterminação, é a música 
aleatória. Esta tendência, surgida na década de cinquenta, recebeu influências do jazz, da 
prática da música popular, folclórica e étnica, de Erik Satie (1866/1925) e de C. Ives, do 
surrealismo, do dadaísmo e de correntes de vanguarda das artes plásticas e do teatro. 
Compositores fogem de notações elaboradas e voltam-se para a prática da interpretação: 
improvisação, escolha de executantes e desenvolvimento de trabalhos sem notação com 
compositores e directores funcionando como coreógrafos ou directores de teatro 
vanguardistas. A hipótese do teatro musical pressupõe que os músicos aceitem adaptar-se 
às exigências de uma colaboração contínua com o teatro, o que implica um trabalho 
realizado colectivamente por artistas de diferentes áreas. Os compositores italianos 
começaram a ter um envolvimento com o novo material e a ter um interesse psicológico, 
linguístico ou da forma dramática que vem do carácter da interpretação musical. De 
salientar Luigi Nono (1924/1990), B. Maderna e L. Berio. Todos eles se envolveram com a 
                                                 
96 Movimento activo de New York (1960) que apresentava concertos de eventos experimentais de música 
teatral. 
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projecção poética, dramática e mesmo com ideias filosófico-verbais conduzindo a uma 
nova interpretação. A obra para sete cantores e sete instrumentos Nouvelles aventures de 
Gyorgy Ligeti (1923), é um bom exemplo: “…ele [Ligeti] utiliza a metáfora «peças de 
dança», concentrando-se a atenção perceptiva em acontecimentos que se produzem tão 
instantaneamente quanto possível…” (BOUSSER, 1990: 120)  
Um desses compositores que combinaram elementos da música e do drama, criando 
assim novos tipos de arte foi sem dúvida Berio, pois mostra um interesse particular pela 
voz humana, que utiliza de forma bastante fluente revelando o seu lirismo tipicamente 
italiano e explorando um largo espectro de técnicas vocais até então pouco 
convencionais.97 O trabalho de Berio é notável pelo seu envolvimento com a linguagem e a 
estrutura linguística bem como um desenvolvimento importante do teatro musical. “… 
Circles may be considered Berio`s first important theatrical work, since the circular 
character of its form is made plain by the sinfer´s movement about the 
stage…”98(GRIFFITHS, 1994: 172) A sua necessidade por contextos dramáticos e formas 
e a sua preocupação com os problemas da linguagem são bem ilustrados nos seus 
trabalhos. 
Como esta época é marcada pela tentativa de aproximação ao público que cada vez 
mais se mostrava distante das práticas musicais de vanguarda, os géneros dramáticos, 
como a ópera, tornaram-se um meio mais persuasivo onde a presença cénica e 
expressividade do intérprete exercem um papel fundamental na transmissão do pensamento 
do compositor. Por outro lado é uma forma mais eficaz de Berio passar uma mensagem de 
cariz político e social, como a degradação do indivíduo, em Passaggio (1961/2) ou a luta 
contra o capitalismo, em Laborintus II (1965). 
As composições de George Crumb (1929) contêm igualmente um elemento 
dramático significativo: na sua obra Lux Aeterna (1971) para soprano, flauta, cítara e dois 
percussionistas, a soprano tem que acender uma vela no começo da obra e apagá-la no final 
da mesma; os três intérpretes de Vox Balaenae (1971) para flauta amplificada, violoncelo e 
                                                 
97 Este interesse particular pelo uso da voz nas suas obras deve-se ao casamento que manteve com a cantora 
Cathy Berberian, intérprete de capacidades vocais extraordinárias, que se fundiram ao lirismo de Berio 
produzindo um efeito magnífico que resultaram em obras como: Epifanies (1959-61, rev. 1965) e Circles 
(1960). 
98 “… Circle pode ser considerado o primeiro trabalho importante teatral de Berio, desde que o carácter 
circular da sua forma é feito claramente pelo movimento dos” sinfer” sobre o palco…” 
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piano utilizam máscaras negras. Os membros do conjunto instrumental da peça orquestral 
Echoes of Time and River (1967) formam uma “procissão” que se move por todo o 
auditório.  
Kagel foi outro compositor especialmente interessado em manusear a interpretação 
musical como um acontecimento dramático. A sua obra Match (1964) para dois 
violoncelistas e percussionista é disso exemplo, mas ainda mais significativa será a sua 
peça Sur Scene (1960), subintitulada Obra teatral de música de câmara. Esta obra está 
escrita para ser interpretada por um orador, um cantor, um mimo e três instrumentistas, 
sendo-lhes fornecidas instruções de como se comportarem em cena (como se relacionarem 
entre eles, o que fazer, para onde olhar, entre outras acções) mas não lhes sendo fornecida 
qualquer tipo de música (somente instruções muito gerais, como por exemplo, “tocar um 
acorde em staccato”). 
Podemos concluir que a arte conceptual insiste nas possibilidades imaginativas e 
criativas que a arte contém. 
 




Os micro-tons foram sempre utilizados ao longo da história da música em muitos 
países do mundo. No entanto a música ocidental só nos últimos anos do século passado 
recorre à sua utilização. Têm sido basicamente utilizados de duas formas, como efeito na 
música tonal ou como uma nova linguagem musical com novos tipos de intervalos, sendo a 
etapa mais lógica após a exploração do total cromático. Alain Bancquart (1934) justifica 
bem o seu surgimento: “… La musique tonale, en tant que système de hiérarchies et 
d`attractions, est devenue caduque. Ses structures (simples) nónt pas pu suporter les 
“perfectionnements” chromatiques que la seconde moitié du XIX siécle lui a aportes… Il 
semble bien qu`à cette époque une attitude aussi radicale ait été impossible. Personne… 
n`était en mesure d`évaluer les conséquences que l`utilisation de ces échelles pouvait avoir 
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sur toutes les dimensions du language: les duréees, gagnées par l`instabilité du milieu 
harmonique, inventent spontanément un temps irrationnel. Les timbres sont enrichis, ou 
même considérablement modifiés, le terme d´harmonie-timbre prenant ici toute sa force. 
L`instrumentation répond à autres nécessités, les nuances à d`autres fonctionnements. Des 
modes de proliférations plus librés et aussi plus rigoreux concourent à déterminer de 
nouveaux parcours formels...”99 (Bousser, 1996: 93)  
Segundo Salzman (1988), foi Harry Partch (1901-1974) quem criou o micro-
tonalismo. É conhecido pelas suas teorias sobre sons “naturais”, com seu estilo étnico e 
suas criações instrumentais. Este compositor, inventou novos instrumentos com acordes 
alterados, fazendo com que cada um produza sons perfeitamente puros com harmónicos 
naturais, do ponto de vista da afinação temperada.  
Vários compositores diferentes entre si, por diversas razões, optaram por abandonar 
as escalas ocidentais e explorar o universo do microtonalismo100, isto é, a maior divisão da 
oitava dentro da convencional divisão cromática das doze notas. Alguns compositores 
adaptaram instrumentos tradicionais, usaram instrumentos étnicos e inventaram outros com 
este objectivo. Segundo Bousser (1996), no decurso da primeira metade do século XX, 
dois compositores, Alois Haba (1893/1973) e Wyschnegradsky (1893/1979) abrem uma 
perspectiva de experimentação original no domínio harmónico através da investigação 
sobre a microtonalidade. Confirmam assim a importância das escalas não temperadas para 
transgredir as limitações impostas pelo universo tonal. Trata-se de tirar partido de divisões 
da oitava em intervalos inferiores a meio, um quarto e um oitavo de tom. Juan Carillo 
(1966) chega mesmo a construir instrumentos baseados numa microtonalidade ainda mais 
subtil, um piano, por exemplo, afinado em um-dezasseis de tom. Esta experiência foi 
continuada por Jean-Etienne Marie (1954), que se propunha, ao fundar em 1968 o 
                                                 
99 “…A música tonal, como sistema de hierarquias e de atracções, caducou. As suas estruturas (simples) não 
podiam suportar os «aperfeiçoamentos» cromáticos que a segunda metade do século XIX introduziu... 
Parece bem que nesta época uma atitude também radical fosse impossível. Pessoas… com efeito não 
estavam em condições de avaliar as consequências que a utilização destas escalas podia ter sobre todas as 
dimensões da linguagem: a duração, ganhos pela instabilidade do meio harmónico, inventam 
espontaneamente um tempo irracional. Os timbres são enriquecidos, ou mesmo consideravelmente alterados, 
o termo de harmonia-timbre toma aqui toda a sua força. A instrumentação responde a outras necessidades, 
as nuances de outros funcionamentos. Dos modos de proliferações mais livres e também mais rigorosos 
concorrem para determinar novos percursos formais…” 
100 Ivan Wyschnegradsky (1893/1979) utiliza o termo "ultracromatismo" para designar suas investigações a 
partir das divisões microtonais. Encontra-se também às vezes, noutros compositores e teóricos, o termo 
"infracromatismo". 
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CIRM101, permitir aos compositores explorar o mundo dos micro-tons através de uma 
execução renovada e da electro-acústica. No estúdio, onde existem instrumentos com um 
terço, um quinto e um sexto de tom, herdados pelos compositores referidos das suas 
pesquisas pessoais, exploram trabalhos com fita magnética, em particular em Tombeau de 
Juan Carillo para piano de micro-tons e fita magnética. Outro compositor que trabalhou 
com micro-tons é John Eaton (1935), que usou conjuntamente com a interpretação, a 
música electrónica. Uma das obras que exemplifica o ambiente tipicamente oriental criado 
pelo uso dos micro-tons é a obra The Miraculous mandarim (1918/9), de Bartók. Na 
guitarra também alguns compositores como M. Ohana (1914/1992), exploram o 
microtonalismo. Disso é exemplo a sua obra Tiento (1957), com um estilo contrapontístico, 
alternado por blocos de acordes. 
A aceitação desta corrente sofreu algumas dificuldades talvez causadas pela 
dificuldade de adaptação e pelo desinteresse dos executantes em aprenderem a tocar 
instrumentos orientais ou para conhecerem os novos instrumentos e também pela reacção 





O termo minimalismo foi usado originalmente em críticas de arte, para designar 
objectos de esculturas simples. Só depois este termo é emprestado à música para classificar 
a produção de alguns compositores. O conceito de música minimal, desenvolveu-se 
durante os anos setenta nos Estados Unidos, em particular em New York e em San 
Francisco, influenciado pela música tradicional e pela sua simplicidade, do jazz pelo seu 
ritmo e métrica característico e pela música extra-europeia com um discurso melódico, 
rítmico, das culturas japonesas, árabes, chinesas e africanas mas também pela métrica de 
cariz improvisatório da música indiana. Certas experiências de John Cage e dos membros 
do grupo Fluxus foram também contributos para o seu desenvolvimento.  
                                                 
101 Centre International de Recherche Musicale. 
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Segundo Griffiths (1994) o surgimento do minimalismo, é associado ao rock e ao 
pop. La Monte Yong (1935) escreveu peças com poucas e longas notas desde os anos 
cinquenta, em afinação justa102. A música seria executada por um solista ou por um 
pequeno grupo afinado para aquela situação. Segundo Tom Johnson, “…La musique 
minimale est une catégorie étendue et divirsifiée qui inclut, par définition, toute musique 
fonctionnant à partir de matériaux limites ou minimaux; dês ouvres qui utilisent seulement 
quelques notes, seulement quelques mots, ou bien dês ouvres écrites pour dês instruments 
très limites...”103(Bousser,  1996: 95) 
A figuração repetitiva está presente numa escala menor em alguma da música de 
Cage e de Satie, mas o interesse de Young era com os estados e processos, produzindo 
trabalhos não definíveis mas ambientes musicais, condições harmoniosas para a meditação 
e relaxamento, apreendido da prática musical asiática, em particular dos cânticos indianos. 
Para alguns compositores da música com cariz política, tais como Louis Andriessen 
(1939) nos Países Baixos, o contacto com um vasto público e com uma mensagem enfática 
envolveu estilos de composição e de execução, estando mais familiarizado com o mundo 
do rock. Outros músicos, como Arvo Part (1935), começaram a usar a repetição, 
simplicidade e êxtase como um meio de contacto não com o mundo político mas pelo 
contrário, com o divino, presente na sua obra Te Deum. Estas características estão 
presentes nas peças musicais por volta de 1970 como In C de Riley, Four Organs e 
Clapping music de Steve Reich (1936) e Stimmung de Stockausen, para além de Philip 
Glass (1937) que teve influência das ragas da música indiana e Michael Nyman (1944) que 
se baseou em canções escocesas. Podemos dizer que esta corrente surgiu como reacção ao 
serialismo integral que era considerado complexo mas também, ao indeterminismo que era 
visto como libertino. De facto, “… first phase of minimalism was marked by a spirit of 
discovery: the discovery of models in extra-European music (while Young was taking 
                                                 
102 Considerando que os intervalos de quinta e de terça são os mais comuns nos acordes, começou a ser usada 
como no passado a escala justa, na qual aqueles dois intervalos eram sempre perfeitos acusticamente. Esta 
proposta não vingou, entretanto, pelo facto de ser baseada em uma única tonalidade, o que impossibilita a 
transposição de um tom num instrumento afinado dessa forma, quando os intervalos então não serão mais 
perfeitos. 
103 “…A música mínimal é uma categoria estendida e diversificada que inclui, por definição, qualquer 
música que funciona a partir de materiais limites ou mínimos; das obras que utilizam apenas algumas notas, 
apenas algumas palavras, ou das obras escritas para instrumentos muito limitados…” 
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lessons in Indian singing, Reich was studying drumming in West Africa), and the discovery 
of how extended musical structures could be created out of rudimentary ideas. Reich and 
Philip Glass (1937) interested themselves in gradual process of change, such as the 
progressive filling-in of rests by sustained sound in the former`s Four Organs (1970) or 
the phasing process, by which two or more lines repeating the same simple pattern were 
shifted against each other, moving in and out of phase. Both composers worked with their 
own ensembles, glass preferring the rock-style amplification that had its effect on 
Andriessen and other European composers, while Reich`s sound world was always more 
silicate and natural…”104(GRIFFITHS, 1994: 188)  
A maioria destes compositores, preferem os sons longos pois criam um certo 
estatismo e estruturas de discurso simplificadas devido ao gosto pela natureza. Receberam 
influências da música erudita desde o dodecafonismo ao serialismo integral, que aplicaram 
em algumas das suas obras, no entanto não as seguiram rigorosamente.  
Seguem-se as principais características do minimalismo: 
1. Formalmente existe uma sucessão de secções repetitivas, com um motivo 
melódico ou rítmico que se modificam continuamente e que após a sua 
abstracção se começam a ouvir desde harmónicos até às subtilezas tímbricas.  
2. O tonalismo é diluído devido às repetições e transformações lentas e 
progressivas. 
3. Uso de melodias e acordes tonais que algumas vezes também são baseados em 
modos antigos, medievais e étnicos. 
4. Uso de homofonia e heterofonia. 
5. O ritmo é livre, fundamentado nos compassos tradicionais. 
 
                                                 
104  “… a primeira fase do minimalismo foi marcada por um espírito de descoberta: a descoberta de modelos 
na música extra-europeia (quando Young estava a ter lições de canto indiano, Reich estudava percussão na 
África ocidental), e a descoberta de como as estruturas musicais prolongadas poderiam ser criadas fora das 
ideias rudimentares. Reich e Philip Glass (1937) interessaram-se pela mudança gradual, tal como o 
progressivo enchimento de pausas pelo som sustentado na peça Four Organs (1970) ou o processo de fase, 
na qual duas ou mais linhas que repetem a mesma forma simples foram deslocados umas contra as outras, 
movendo-se dentro e fora da fase. Ambos os compositores trabalharam com seus próprios grupos, Glass que 
prefere a amplificação do rock teve seus efeitos em Andriessen e em outros compositores europeus, enquanto 
o mundo sonoro de Reich foi sempre mais delicado e natural…” 
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Christian Rosset comenta: “… le minimalisme comme étiquette appliquée à une 
école musicale ne doit pas être confondu avec pensée qui s´est transformée de tous temps. 
On pourrait proposer cette définition à partir d`un “plus petit dénominateur commun”: le 
minimalisme, cést vivre et travailler en pleine conscience de ses moyens. Dans la rigueur 
d`une économie où tout dépôt est actif…”105[Bousser, 1996: 96] 
 
Aspectos populares na música erudita 
 
O Nacionalismo surge como consequência do Romantismo que fez despertar os 
sentimentos nacionalistas que se caracteriza pela valorização da própria nação, procurando, 
de diversas formas, expressar na música os sentimentos de seu povo e não só, através da 
música folclórica e dos seus elementos. O nacionalismo musical desenvolveu-se de 
diversas formas em vários países, mas no entanto até à primeira metade do séc. XIX o 
panorama musical é dominado pelos compositores italianos, alemães e franceses. Mais 
tarde surgem então as escolas, russa, checa, norueguesa, húngara, entre outros, cada uma 
com características próprias e representadas por compositores como Mikhail Glinka 
(1804/1857), Antonín Dvorák (1841/1904), Eduard Grieg (1843/1907) e Béla Bartók 
(1881/1945)106, respectivamente.  
Uma influência do impressionismo e mesmo um toque da harmonia popular está 
presente nos últimos trabalhos de Olivier Messiaen (1908/1992). Para este compositor, os 
“…ritmos e timbres do Extremo Oriente… traduz… para ele a possibilidade extremamente 
enriquecedora de integrar a expressão de outras músicas na sua, de responder à sua 
«inquietude rítmica»; a sua faculdade excepcional de se pôr «à escuta dos sons», quer se 
tratem de sons naturais, como o canto dos pássaros, ou de sons provenientes de outros 
horizontes culturais e estilísticos, reforçada por uma grande capacidade de assimilação, 
                                                 
105 “…o minimalismo como rótulo aplicado a uma escola musical não deve ser confundido com pensamentos 
que se transformam ao longo dos tempos. Podia-se propor esta definição a partir de um "mais pequeno 
denominador comum": o minimalismo, é viver e trabalhar em plena consciência dos seus meios. No rigor de 
uma economia onde qualquer depósito é activo…” 
106 Bártok com o seu expressionismo cromático tentou fugir à tonalidade através de sistemas modais da 
música folclórica da Europa central. Fez anotações da música popular no seu livro Magyar folk song em 
1904, e durante os quinze anos seguintes viajou pela Hungria e países vizinhos, África do norte e Turquia. Só 
depois de coleccionadas e analisadas várias espécies, começou a sua obra verdadeiramente. 
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leva-o a tomar consciência da complexidade do mundo através de uma poética simbólica, 
essencialmente aberta para o Divino…” (BOUSSER, 1990: 100)  
Este compositor influenciado pelo teórico Sankrit desenvolveu um sistema pessoal 
de modos rítmicos derivados da prática musical indiana e da técnica utilizada no canto-
chão da música medieval europeia. Após a guerra, era um dos poucos músicos europeus 
que continuou a ensinar a técnica dos doze sons relacionando o serialismo de alturas com o 
ritmo organizado, e quase o único que estava livre dos preconceitos do sistema tonal e dos 
seguidores ortodoxos de Schoenberg. A sua música caracteriza-se pelo carácter oriental, a 
linguagem musical polirrítmica e polimodal, com modos que se transpõem, ritmos que não 
sofrem retrogradação criando uma espécie de omnipresença, vários tempos e vários 
espaços sonoros simultâneos, como arco-íris de sons e de durações. 
Muitos compositores europeus interessam-se pelas culturas anglicanas e latinas e 
depois pela Ásia, África107, América-latina e outras tradições menos influentes. Surge um 
interesse pelo espiritualismo e misticismo natural, influenciado pelo pensamento do mundo 
oriental. A música oriental tem uma longa história, muitos dos padrões de instrumentos 
orquestrais ocidentais têm traços das antigas fontes árabes. Em Prélude à l`après-midi d`un 
faun (1982/1984) de Debussy é visível nas escalas, e nos ritmos usados; na peça Pagodes, 
indícios orientais para além dos seus trabalhos mais tardios. Ao mesmo tempo o leste 
transformou-se objecto de investigação de muitos outros compositores, particularmente em 
França com Ravel, no seu ciclo de canções orquestrais Shérazade (1903).  
O exotismo nas artes foi encorajada, a partir de 1909, pelo surgimento anual do 
Ballet Russo de Diaghilev em Paris, porque os primeiros grandes sucessos da companhia 
eram baseados em contos do esplendor oriental, tais como a última obra referida e poemas 
sinfónicos de Rimsky-korsakov (1844/1908), ou dos contos de fadas russos, como The Fire 
bird de Igor Stravinsky (1882/1971).  
B. Bartók fez uma viagem ao norte de África, com o objectivo de recolher e estudar 
alguma música camponesa árabe do deserto Sahara obtendo assim muitas influências. Por 
                                                 
107 Le marteau sans maître de Boulez, é uma peça com que aplica a afinação justa na percussão, criando 
assim um ambiente hipnótico sugerindo a influência africana.  
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exemplo, no terceiro andamento da Suite op.14 para piano o motivo rítmico do andamento 
tem algumas similaridades com certos acompanhamentos de tambor usados na música de 
dança folclórica árabe. Assim associou dois elementos característicos, o efeito percussivo e 
um motivo fragmentário. Bártok refere as fontes árabes para explicar a liberdade do seu 
estilo harmónico e melódico onde as melodias em estilo arcaico podem muito bem ser 
providas das mais ousadas harmonias. As melodias caracterizam-se por uma amplitude de 
não mais que três ou quatro graus, muito comuns na música servo-croata e também na 
música camponesa árabe. Há muito poucas áreas onde um estilo melódico existe sabendo 
que é baseado num sistema cromático genuíno108.  
Villa-Lobos (1887/1959) também mostrou as influências folclóricas na sua Suite 
Populaire Brasilienne (1912) onde tentou misturar as várias danças europeias com o 
ambiente dos choros populares do Brasil. Também Brower mostrou a forte influência das 
canções e danças populares em Elogio de la Danza (1964). 
Seguem-se as principais características técnicas presentes nos compositores que 
utilizam elementos populares na sua música:  
1. As melodias são curtas e fragmentadas, angulosas, substituindo as longas 
sonoridades românticas. Em algumas peças, a melodia pode mesmo ser inexistente. As 
dinâmicas surgem em todas as suas nuances desde a graduação ao contraste, às vezes até 
explosivos. 
2. Os ritmos são vigorosos e dinâmicos, com uso de síncopas, métricas invulgares, 
como compassos de cinco e sete tempos, mudança de métrica de um compasso para outro e 
uso de polirritmia. O tratamento rítmico torna-se complexo pelo envolvimento de músicas 
étnicas, folclóricas e populares, tal como o jazz, tango e a valsa.  
3. A maior preocupação com os timbres leva à inclusão de sons estranhos, 
intrigantes e exóticos, de instrumentos conhecidos. Uso mais enfático da secção de 
percussão e sons inteiramente novos, provenientes de aparelhagens electrónicas e fitas 
magnéticas. 
                                                 
108 Declarações realizadas pelo próprio compositor numa conferência patrocinada pela Pró Música Society, 
em New York em 1928 – citada em (Antokoletz, 2000: 178/9) 
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O grande ponto atractivo do nacionalismo prende-se com a coloração nacional num 
estilo com identidade étnica, graças à novidade que constituem os elementos exóticos. 
 
Dos aspectos apresentados nesta secção, podemos concluir que ao longo da história 
da música ocidental no último século, a interacção entre compositor e intérprete tem sido 
determinante na criação da obra musical. Se por um lado, o compositor ao escrever uma 
obra já tem em mente o potencial humano e tecnológico de que dispõe para a sua 
interpretação, sendo a obra musical um produto circunstancial do seu tempo, por outro 
lado, ele é potenciador do desenvolvimento técnico e artístico do intérprete e de todos os 
meios físicos e acústicos inerentes à interpretação.  
É pois neste domínio de procura que abordaremos o papel desempenhado pelas 
correntes estéticas na obra Sindbad de Carlo Domeniconi, e os recursos expressivos 
especificamente de guitarra utilizados na música contemporânea este instrumento que 
impulsionaram o processo composicional, constituindo uma factor promocional de 
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Neste capítulo irão reconhecer-se os recursos técnicos e estilísticos da guitarra 
escolhidas pelo compositor Carlo Domeniconi, tal como as influências estéticas recebidas e 
a sua aplicação na obra Sindbad.  
 Há compositores que optam por basear as suas obras muitas vezes no limite entre a 
música erudita, o jazz ou pop e a música étnica. Experimentando um pouco de todas estas 
correntes musicais, mas sem nunca se tornarem fechados sobre elas, surgem no panorama 
musical alguns compositores que procuram novos meios musicais, mais flexíveis e 
pessoais, que marcaram o evoluir da música da segunda metade do século XX. Carlo 
Domeniconi é um exemplo concreto desta tendência.  
Cansado do vanguardismo e da sua inflexibilidade, as suas obras não podem ser 
consideradas tradicionais, nem harmonicamente tonais, nem atonais, nem sereais. 
Domeniconi teve no entanto contacto com a música vanguardista da sua geração o que o 
ajudou a estabelecer seu próprio estilo e modo pessoal de expressão. Por um lado a música 
aleatória por outro lado a técnica e estilo musical moderno. Pode-se dizer que a sua música 
vive das tradições, da mistura de diversos estilos e da união de diferentes culturas do 
mundo: “…Carlo has different styles. One is very spiritual, and the other more 
structured.…”, “… free and somehow «nationalistic»…”109 
                                                                                                                 
3.1. Contextualização 
 
Sindbad é uma suite para guitarra solo (op.49), formada por três ciclos, composta 
em 1991 pelo compositor Carlo Domeniconi.110 É uma obra inspirada na famosa narrativa 
do Sindbad,111 o marinheiro, personagem de As Mil e Uma noites.112 Cada ciclo é formado 
                                                 
109“…Carlos tem diferentes estilos. Um mais espiritual, e outro mais estrutural…”, “… livre e um pouco 
«nacionalista»…” - Consultar o questionário realizado aos guitarristas Dale Kavanagh e Àlex Garrobé, pela 
autora presente no Anexo 2 (ponto 3 e 4). 
110 Consultar vida e obra do compositor no Anexo 1. 
111 Conta a história que Sinbad, o marinheiro, quando era novo, herdou uma fortuna que começou a gastar até 
se aperceber que ia ficar pobre rapidamente, se nada fizesse. Desta forma, decide investir no comércio, pelo 
que parte numa longa viagem pelos oceanos à procura das ilhas e das terras que considerava suas, para 
recuperar essa fortuna. Tudo parecia correr bem, até que param no que parecia ser uma ilha paradisíaca, mas 
afinal a ilha era um peixe gigante que estava pronto para mergulhar nas profundezas a qualquer momento. É 
assim que começam as aventuras de Sinbad. Durante as suas sete viagens existem naufrágios, monstros 
marinhos, gigantes, vários perigos, desastres, sereias perigosas e muita riqueza. A narração das aventuras do 
herói é construída por uma sequência de noites sucessivas, dividida em sete viagens ou em vinte e duas 
noites.  
112 Narrativa oriental antiga que reúne histórias contadas desde sempre. É uma parte significativa do 
imaginário mágico oriental e do aspecto maravilhoso, além de registar acontecimentos históricos da região do 
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por sete peças113, tantas quantas as viagens realizadas por Sindbad que retratam as 
aventuras do marinheiro.  
Segundo o compositor “… the main idea was to have a full evening story to tell 
with my guitar. During the composition of Sindbad (21 days) the first war between 
America and Irak started. In the night of 16 January I finisched Return to Bagdad and the 
americans finished Bagdad…”114  
Quando o compositor esteve na Turquia familiarizou-se com o seu povo e a sua 
cultura. Daí que suas obras mostrem frequentemente a força regional da música folclórica 
turca nas suas composições, nomeadamente os seus sistemas melódicos e rítmicos. 
Também recebeu a intervenção da música oriental em geral como a indiana e a árabe com 
os sistemas de micro-tons, que dão uma coloração individual às suas composições. Assim 
dotou-se de um idioma altamente distintivo e desenvolveu um estilo pessoal.   
Para além de ter sofrido essas influências, teve contacto desde a sua infância com o 
estilo de música sul-americana como referiu: “…In Italia nel periodo della mia infanzia si 
sentiva molta musica sud americana. Tico tico e pezzi del genere erano ascolti normali. 
                                                                                                                                                    
Oriente. Conta-nos que o rei Shahryar, um poderoso sultão da Pérsia, se casava todos os dias com uma nova 
mulher e a mandava matar no dia seguinte, pois a vingança tornara-se uma obsessão para ele, isto porque a 
sua primeira mulher o tinha traído com um servo. E assim fez durante três anos, até que chegou finalmente o 
dia em que só restavam duas jovens na cidade: Xerazade, a filha mais velha do vizir (oficial do conselho do 
sultão da Turquia) e a sua irmã Dinazarda. Quando o vizir deu a conhecer a Xerazade o seu problema, ficou 
surpreendido com a reacção da jovem que em vez de lhe suplicar que a ajudasse a escapar, ofereceu-se para 
passar a noite com o rei. Estava convencida, de que tinha um poder excepcional e que conseguiria pôr fim às 
mortes ajudando o rei a ver a sua própria prisão, o seu ódio obsessivo pelas mulheres. Xerazade casou-se com 
o rei, sabendo que arranjara uma forma de não ser morta ao amanhecer no dia seguinte. Ao entrar nos 
aposentos do rei, começou a contar-lhe uma história maravilhosa, tendo o cuidado para não a acabar nessa 
mesma noite. Assim, o rei ficaria curioso e aguardaria a continuação da história no dia seguinte, adiando a 
morte da esposa, ao contrário do que sempre fazia. E assim, nunca acabando a história (que no fundo eram 
muitas histórias, encaixadas umas nas outras), se passaram mil e uma noites até que o rei arrepende-se da sua 
intenção inicial. 
113 “… E sete porque, iniciaticamente [sic], esse número simboliza todo o universo em movimento, ou seja, a 
totalidade do espaço e do tempo… de facto, cada uma das suas aventuras decorre numa ilha: sete ilhas 
cheias de carga mítica mas nem por isso… sem deixarem a recorrência à realidade histórica.” – Retirado do 
livro: Adalberto Alves (1999), Portugal - Ecos de um Passado Árabe, Instituto Camões, Colecção Lazúli, 
1999 – site: http://www.instituto-camoes.pt/cvc/lazuli/01/port/ecos.pdf 
114 “…A ideia principal era ter uma história para uma noite inteira contada com a minha guitarra. Durante 
a composição de Sindbad (que durou 21 dias) a primeira guerra entre a América e o Iraque começou. Na 
noite de 16 de Janeiro eu acabei «Regresso a Bagdad» e os americanos acabaram com Bagdad…” - 
Retirado do questionário realizado pela autora ao compositor, presente no Anexo 2 ( ponto 1). É de notar que 
o compositor demorou praticamente o mesmo número de dias a compor quantas as noites necessárias para 
Sindbab viajar em As Mil e Uma noites. Nota-se também uma certa ironia e crítica à guerra declarada pelos 
Estados Unidos a Bagdad quando o compositor termina com a última peça que se intitula Return to Bagdad.  
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C'era un disco di un tipo che parlava dell'India favolosa… Questa musica mi ha affacinato 
moltissimo… Avevo circa 10 anni…”115   
Além dos aspectos já referidos anteriormente, o compositor une outros aspectos nas 
suas obras, desde a temática dos contos de fadas e mitos latino-americanos ao sonho e à 
realidade social.  
Segundo Marco Sócias116, “…Su música está llena de colorido y evoca ambientes 
descriptivos que consiguen transportar al auditor, al terreno propicio para la perfecta 
audición de la pieza, utilizando para esto, interesantes recursos armónicos y rítmicos que 
revelan el profundo conocimiento del autor…”117 
Dale Kavannagh, uma guitarrista conceituada que teve algum contacto com o 
compositor, comenta que Carlo Domeniconi prefere trabalhar as suas obras com intérpretes 
que estejam livres de conceitos, isto porque “…He wants a person to play musically - 
breathing, taking time. He's very Turkish influenced. If you play his music, it's really 
important to listen to Turkish folk music… listen to some of the music that's played on the 
saz and some of the vocal music to understand the things that he has had in his ears which 
inspired him to write in this style. He mixes Western and Turkish styles. We all know our 
Western music, but we don't have it in our ear like he does, that kind of sound. It definitely 
makes a difference in your playing when you listen to some…”118 
                                                 
115 “… Em Itália no período da minha infância ouvia-se muita música sul-americana. Tico tico e peças do 
género eram escutadas normalmente. Havia um disco de um indivíduo que falava sobre a fabulosa 
Índia….Esta música fascinava-me muito…tinha aproximadamente 10 anos…” – Entrevista realizada a Carlo 
Domeniconi por Ermanno Bottigleri, disponível em http://www.moisycos.com/900007.html, anexo 3 (ponto 
1). 
116 O guitarrista Marco Sócias nasceu em Málaga numa família de pianistas. Gravou alguns cd`s, entre eles  o 
Concerto mediterrânico para duas guitarras e orquestra que interpretou juntamente com o compositor Carlo 
Domeniconi e o Álbum de Colien, que incluem trinta obras escritas em 1996 por compositores espanhóis e 
portugueses. 
117 “… Sua música está cheia de cor e evoca ambientes descritivos que conseguem transportar ao ouvinte, o 
terreno propício para a perfeita audição da peça, utilizando para isso, interessantes recursos harmónicos e 
rítmicos que revelam o profundo conhecimento do autor…” - Retirado dos folhetos de divulgação do 1º 
Certamen Internacional Guitarra Clásica Julian Arcas de 15 de Maio de 2001, disponível no site 
http://www.instituto.larural.es/cultura/previa.htm, p.3, consultado em (05/01/2005). 
118 “…Quer uma pessoa a tocar musicalmente, respirando, demorando tempo. É muito influenciado pela 
Turquia. Se tocar a sua música, é realmente importante ouvir música popular turca…e ouvir alguma da 
música que é tocada no saz e alguma música vocal para se compreender as coisas que ele ouviu durante 
anos que o inspiraram a escrever neste estilo. Mistura estilos ocidentais e turcos. Todos nós conhecemos a 
nossa música ocidental, mas não a temos no nosso ouvido como ele o faz. Faz definitivamente diferença na 
forma de se tocar quando se ouve algo…” – Entrevista realizada por Alison Bert, disponível em 
http://www.kavanagh.de/Articles/index.shtml, - Anexo 3 (ponto 2). 
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Suas obras são uma fusão entre os recursos acústicos e um campo musical mais 
tradicional. Assim, é do resultado das suas pesquisas e do contacto com a tradição musical 
de vários povos, nomeadamente os turcos que Domeniconi criou uma linguagem original, 
fazendo uma junção da tradição com a fase moderna. 
Podemos afirmar que Carlo Domeniconi é um humanista pois a curiosidade e 
experiência tocam uma imensidão de mundos, aparentemente sem contactos entre si.  
 
3.2. Influência da música oriental (turca) 
 
Faz parte da arte islâmica, a ideia de infinito e a tendência para a imaterialidade, 
reflexos da crença na eternidade, onde o desprezo pela vida terrena e a vontade de superar 
os limites do mundo real estão patentes. 
 A literatura islâmica compreende textos em prosa, de cunho literário, didáctico e 
popular. O género que caracteriza a prosa islâmica é o maqama, em que uma narrativa 
relativamente simples é contada de forma complexa e elaborada, com metáforas e jogos de 
palavras. No domínio da literatura popular, a obra mais conhecida é As mil e uma noites já 
referida anteriormente, colecção rica em fábulas de diferentes partes do mundo 
muçulmano.   
A Turquia sendo um país com uma herança musical rica, desenvolveu-se no âmbito 
da música erudita e na popular. A música popular originária das estepes da Ásia, contrasta 
com a música erudita turca refinada da corte Otomana, música palaciana dos sultãos, 
descendência das tradições árabes e persas, executada ainda actualmente em Istambul. As 
tradições foram mantidas vivas pelos “trovadores” turcos.  
A música erudita caracteriza-se por partes instrumentais e vocais associadas à corte 
de Otomana e à vida urbana do presente século. A música popular, é original das cidades e 
vilas e descrevem frequentemente cenas da vida diária rural, seja ela uma canção de 
trabalho, uma balada, uma canção de amor, ou uma canção para acompanhar uma dança. 
Os temas dos turku (canções populares)119 reflectem geralmente a forma de vida dos 
                                                 
119As danças populares do povo turco têm características que diferem de região para região e surgem 
geralmente em casamentos, viagens às montanhas no verão, quando seus filhos são enviados para longe 
aquando do serviço militar e durante feriados religiosos e nacionais. As danças mais populares são 
conhecidas como: Horon, Kasik, Oyunu, Kilic Kalkan e Zeybek. 
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povos, o trabalho, a sua língua e os instrumentos que tocam, como por exemplo o saz120. 
Um dos pontos principais do folclore turco abrange a preservação das cerimónias 
tradicionais conectados com o nascimento, infância, circuncisão, casamento e morte.121   
 
O conceito modal 
 
A música erudita árabe atravessou um período importante de desenvolvimento 
durante os primeiros séculos em que os árabes governaram partes do Médio oriente, do 
Norte de África e sul da Europa. Vários teóricos árabes fizeram contribuições 
significativas com o estudo e a interpretação de trabalhos musicais dos gregos antigos.  
No século XIX foram feitas tentativas para dividir a oitava de uma forma diferente. 
O sistema de divisão da escala na música árabe em quartos de tom equidistantes é atribuído 
ao teórico e matemático sírio-libanês Mikha’il Mashaqa, Este novo conceito introduziu a 
possibilidade de transpor modos para qualquer grau da escala, e expandiu-se na música 
árabe através da versão publicada por Mashaqa no seu Risala al-Shihabiyya e da primeira 
tradução inglesa da obra que surgiu em 1849. Contudo, já este conceito tinha sido criado 
pelo seu mentor, Muhammad ibn Husayn Attarzade, no seu tratado (não publicado): 
Rannat al-awta122 A divisão da escala normal é feita em duas oitavas e em quarenta e oito 
tons. (SHILOAH, 1995: 116) 
Na música turca encontramos a mesma divisão em quarenta e oito tons, incluindo o 
uso de nim (um quarto de tom abaixo do grau alterado) ou dik (um quarto de tom acima), 
embora hajam ligeiras variações nos nomes de alguns tons principais. 
Na tradição turco-árabe, há uma tendência perceptível para agrupar as várias 
categorias estruturais dentro da principal, maqamat123. Seguindo o exemplo dos teóricos 
anteriores, as antigas categorias awazat, murakkabat e shu’ab parecem ter encontrado o 
seu lugar como elementos subordinados, usados para amplificar e enriquecer a maqamat 
(modo melódico) principal. Elas foram introduzidas como substrutura tanto no meio como 
em centros secundários ou nas extremidades da escala de alguns maqams. Desta forma 
                                                 
120 O saz é um instrumento original da Ásia central onde os turcos viveram antes de sua migração para o 
ocidente. Como a guitarra em Espanha e o bouzouki na Grécia, o saz é o instrumento de cordas mais popular 
na Turquia. Com este instrumento é possível tocarem-se micro-tons.  
121 Estas são as tradições que têm suas origens nas crenças do Shamanismo e do  Islamismo.   
122 Os sons das cordas 
123 Consultar os maqams turcos e árabes no Anexo 4. 
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foram assimilados e perderam a sua existência independente ou deram origem a novas 
combinações. Os teóricos modernos classificam todas as escalas modais de acordo com o 
seu ponto de partida, que coincidem com os graus da maqam central. 
A divisão de duas oitavas em quarenta e oito tons recebeu particular atenção no 
primeiro Congresso Internacional de Música Árabe, em 1932, no Cairo, onde assistiram 
vários compositores e musicólogos do oriente e do ocidente. Este congresso rejeitou o 
sistema de quarenta e oito tons, principalmente porque era um material melódico a que os 
ouvidos dos compositores europeus não se sentiam familiarizados visto que é contrária às 
convenções do sistema temperado, pois os micro-tons variavam ligeiramente na sua 
execução, de intérprete para intérprete. Por outro lado, no decurso do congresso, a 
existência de um grande número de maqamat como raiz de padrões escalares foi 
confirmada. De facto, mais de cem escalas modais diferentes foram identificadas e mais 
tarde analisadas no livro La musique árabe de Erlanger, um dos impulsionadores do 
congresso, para além de uma definição de maqam baseada nos “ensinamentos dos mestres 
modernos”, envolvendo cinco elementos essenciais: 
• Âmbito ou extensão da escala modal 
• Constituintes gerais da escala (adjnas) 
• Ponto de partida (mabda) 
• Pontos de paragem momentâneos ou secundários (al-marakiz) 
• Ponto de repouso final ou tónica (al-qarar) 
Nos maqams turcos, a oitava é dividida proporcionalmente segundo os princípios 
pitagóricos do ajustamento proporcional, usando os tons-inteiros, os meios-tons, os quarto-
tons e os micro-tons (que se aproximam a um oitavo-tom). Tal como os compositores 
árabes, os compositores turcos mostram a habilidade no desenvolvimento melódico dos 
maqams na melodia e não na harmonia ou polifonia convencional.  
Os compositores e os executantes de música erudita turca, consideraram os maqams 
mais do que regras de composição, mais do que simples escalas. Quando algum maqam é 
reduzido à forma de escala, a sua aplicação é mais significativa. Neste contexto a tónica e a 
dominante são centrais como nos modos e escalas ocidentais. As alterações dos maqams 
aparecem em graus diferentes da escala, com intervalos microtonais, de acordo com o 
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maqam em uso. O resultado é uma melodia diatónica que contém uma nota ou notas que 




O ritmo sempre foi uma componente essencial e predominante na música do 
Próximo Oriente. Depois da chegada do Islão, o al-iqa’ (ritmo), começou a desenvolver os 
seus traços musicais distintivos, mas sem cortar com os laços anteriores da métrica da 
poesia árabe. Al-Khalil, foi o autor do primeiro trabalho teórico sobre o ritmo, o Kitāb al-
iqā’ (Livro do ritmo), já desaparecido. Foram identificados seis modos rítmicos: thaqil 
awwal, thaqil thani, khafif thaqil, hazadj, ramal, e ramal tunburi. Mais tarde, com o 
começo da abordagem científica, o ritmo tornou-se um objecto principal da investigação 
teórica. Al-Kindī, que definiu o ritmo como “arte da relação do tempo” no seu Risala fi 
khubr ta’lif al-alhan124, também dedicou um trabalho especial ao ritmo, no já referido 
livro. A. Kindī descreveu oito modos usûl (modos rítmicos), fundamentais: al-thaqīl al-
awwal, al-thaqīl al-thānī, al-mākhūrī, khafīf al-thaqīl, al-ramal, khafīf al-ramal e khafīf al-
khafīf.125 
Conclui-se que a música turca é construída a partir de sistemas desenvolvidos do 
maqam, do usûl que fornecem uma estrutura contínua na composição e do taksim 
(improvisação), técnica tradicional de variação onde é usado a ornamentação através do 
uso de intervalos micro-tonais. Também se conclui que a música popular turca tem uma 
estrutura melódica mais ou menos elaborada e modos rítmicos mais simples do que a 




                                                 
124 Tratado relativo ao conhecimento da composição musical 
125 Consultar mais sobre o assunto no Anexo 6. 
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3.3. Análise musical da obra Sindbad do compositor Carlo Domeniconi 
 
 Nesta obra o ritmo e o timbre são elaborados como sendo a matéria musical base da 
obra. Carlo Domeniconi demonstra nesta composição interesse pelos fenómenos da 
polirritmia e da polimetria. Nota-se um gosto pelas assimetrias rítmicas, resultante da 
sobreposição de ritmos binários e ternários. Uma ambiguidade métrica diferente ocorre 
onde encontramos a sobreposição de várias linhas com um desenvolvimento de níveis 
rítmicos diferentes, provocando assimetrias. Existe assim uma sobreposição de diferentes 
camadas rítmicas e uma caracterização diferente de pulsação. 
Esta liberdade rítmica relembra não só a música oriental, especificamente a turca, 
como a música ocidental medieval e renascentista. É importante relembrar que entre os 
anos sessenta e setenta do século XX, surge um renascer das referências culturais. Certos 
elementos como o uso de constelações intervalares, as técnicas de polarização harmónica, 
o uso do contraponto ao seu extremo, as estruturas rítmicas e métricas, são de novo 
actualizadas numa concepção que tem presente tanto o sistema tonal como o pensamento 
serial, visível nesta obra, devido às diferentes formas de organização sonora. Existe nesta 
obra a exploração tímbrica de um só instrumento, a guitarra, até aos seus limites que criam 




 A primeira peça desta obra é caracterizada pelo compositor como uma tocata.126 Tal 
como um prelúdio, enquanto peça inicial, este género tem presente um carácter virtuosista 
e como tal, características de uma escrita improvisatória, tal como as tocatas e os prelúdios 
barrocos, talvez por isso se compreenda a falta de barras de divisão de compasso. O início 
desta peça, tal como as tocatas de Andrea Gabrieli, opõe a escrita vertical, aqui através dos 
rasgueados, às passagens virtuosísticas com ritmos sincopados e por vezes a fragmentos 
polifónicos numa técnica de imitação. Outro aspecto que a define como tocata é o facto de 
                                                 
126 Afirmação feita pelo compositor nas suas indicações escritas no início da partitura.  
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conter diferentes características estilísticas, encontrando-se por vezes justapostas, ao longo 
da peça, como certas tocatas de J. S. Bach, como por exemplo na Tocata e fuga em ré 
menor, funcionando como uma espécie de prelúdio elaborado. Talvez por estas razões, 
Dale Kavanagh associe Bach ao estilo de Domeniconi: “…Carlo has openly been 
influenced by, Bach …”127 
Apesar do carácter rítmico improvisatório e indeterminista (a ausência de compasso 
e as barras de divisão que servem unicamente para orientar a leitura do intérprete), 
formalmente a peça tem uma estrutura geral tripartida (ABA), clara e simples. A secção A 
tem um carácter “…at times vigourous, at times melancholic…”128 ao passo que a secção 
B é mais contida. Ambos os elementos estão mais contrastantes na Coda. Observe-se a 
seguinte tabela que nos mostra uma alternância de carácteres, visíveis pelas frases que se 
descrevem os eventos históricos que se vão sucedendo, apesar da estrutura geral muito 
simples, típico do estilo dos compositores nacionalistas.  
 
Secções Número das 
linhas 







1 a 21 
1  
 2  
 3   
4 
1 a 4 
4 a 8 
8 a 14 




22 a 35 
 1  
 2 
 3  
22 a 24 
24 a 29 
29 a 33 
   2 4 a 8 
                                                 
127 Consultar o Anexo 2 (ponto 3).  
128 “…às vezes vigoroso, às vezes melancólico…” - Excerto seleccionado pelo compositor sobre a história de 
Sindbad, presente no Anexo 7, retirado do início da partitura e do cd da obra em análise. 
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A  3 8 a 14 
Coda  36 a 42  1  
 2   
36 a 39 
39 a 42 
     Tabela 1 – Estrutura formal da peça Bagdad 
 
O início da peça é feita com uma sucessão de quatro rasgueados que começam com 
a nota mais grave (corda solta mi1129) e terminam a uma distância de duas oitavas, na nota 
mi3 (corda solta mais aguda). Este movimento vertical é feito por cinco notas, duas delas 
duplicadas à oitava (o mi e o si) e a terceira nota (fá) funcionando como nota intermédia, 
como um eixo de simetria. As notas relacionam-se entre si por intervalos de 4ªP, 4ªA, 5ªP e 
8ªP, uma alusão ao organum primitivo da Idade Média.130 O único aspecto que difere é a 
utilização do trítono, intervalo não considerado consonante. Este motivo condutor (a)131 é 
repetido pela quinta vez, sendo introduzido mais uma nota, formando com a última um 
intervalo de 2ªM. Uma linha melódica prossegue como um melisma por graus conjuntos, 
alternando tons inteiros e meios-tons, fazendo lembrar também os modos de Bartók, 
compositor pertencente ao Nacionalismo que utiliza o modalismo medieval e material 
melódico extra-europeu. Destaca-se o intervalo cromático pois é reforçado pelas notas 
acentuadas metricamente. Inicialmente o movimento descendente é de meio-tom (fa-mi) e 
o movimento ascendente é de um tom (re-mi), fazendo lembrar o duplo ornato típico do 
contraponto renascentista de terceira espécie. Na célula melódica seguinte para além do 
cromatismo surge uma apogiatura com três notas que introduz pela primeira vez um 
movimento descendente, com o intervalo já usado de 2ªm (re-do#) e o trítono (dó#-sol) 
[figura 3.1.]. 
                                                 
129 Nota real. Como já foi referido no cap. II, a guitarra é um instrumento transpositor uma oitava abaixo. 
130 No tratado Musica Enchiriadis, do século IX, descreve-se o organum como um tipo de polifonia 
rudimentar, muito semelhante às polifonias naturais que se praticam ainda hoje em várias zonas do Mundo. 
No organum rudimentar cola-se à vox principalis, a vox organalis que prossegue à distância de 5ªP ou de 4ªP 
inferior, num paralelismo estrito. Mais tarde juntam-se-lhe várias vozes que dobravam uma e outra voz à 
oitava, evoluindo segundo o mesmo ritmo, resultando num organum paralelo. 
131 (a) Célula formada por cinco notas inicialmente em rasgueado, apresentado na figura 3.1.. 
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Figura 3.1. – l. 1 e 2 da peça Bagdad 
 
Podemos verificar que este é o primeiro membro de frase da subsecção um, isto 
porque a frase seguinte começa com o motivo a e termina tal como na primeira frase com 
um intervalo de 8ªP, sendo a última nota um harmónico à oitava. O tempo metronómico 
não existe nesta peça, prevalecendo o psicológico em que cada gesto demora o tempo 
necessário tal como a respiração que intervala cada ciclo melódico, elemento muito 
importante no oriente. 
 O segundo membro de frase, inicialmente idêntica à primeira para além de repetir o 
movimento de duplo ornato explora o cromatismo anterior mas agora com a nota mi 
continuando a explorar no entanto os graus conjuntos mas agora com variações que vão 
desde as inversões de intervalos às transposições, técnicas tipicamente usadas pelos 
compositores da segunda escola de Viena e pelos compositores nacionalistas da Bulgária e 
da Turquia. Seguem-se outros motivos que para além dos intervalos anteriores exploram 
também o alargamento dos intervalos de 3ªm e 3ªM.  
A subsecção dois surge também depois de um harmónico à 8ªP e assemelha-se à 
secção anterior mas aqui com a indicação risoluto apesar da dinâmica manter-se (f). No 
entanto, apresenta-se com algumas permutações: a nota ré, como nota pólo é substituída 
pela nota si e depois em vez de fá surge a nota mi. Com gestos ascendentes e descendentes 
evidencia-se a constante exploração melódica nesta peça, os intervalos de (tom, meio-tom) 
denotados com ligadura de expressão e sinais de acentuação. A alusão ao organum surge 
agora de novo (l. 6) mas numa alternância de rasgueados ascendentes e descendentes. 
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Estes rasgueados que crescem de f a ff num accelerando (conotado com a audição da 
obra), cria um certo ambiente da música flamenga, quebrado após uma pausa muito curta. 
Até ao final desta segunda subsecção encontramos ainda a variação de algumas ideias 
apresentadas anteriormente, assim como uma maior inter-penetração de ideias melódicas 
entre a voz superior e a inferior, sugerindo uma textura aproximadamente contrapontística, 
ao estilo de compositores como Palestrina.  
 A terceira subsecção, inicia-se com um motivo (b) que prepara o tema Bagdad. 
Depois das pequenas ornamentações, alteração de notas, explorações de novos registos 
sucedem-se. Este motivo insiste na repetição da nota sol, funcionando como uma nota 
pedal, uma constante ao longo da peça, preparando através da dinâmica em crescendo até f, 
o tema seguinte. Em relação ao tema de Bagdad existe a continuidade da mesma nota (sol) 
e dos intervalos que têm sido mais usados ao longo da peça. Esses intervalos estão 
inclusive destacados com os sinais de acentuação, o que é recorrente nesta peça (figura 
3.2.). 
  
Figura 3.2. – L. 8 da peça Bagdad 
 
O tema referido em f e em molto cantato, é explorado em seguida num movimento 
contrapontístico e polirrítmico em movimentos ascendentes e descendentes em duas linhas, 
superior e inferior, mantendo-se a pedal da nota sol. As acentuações naturais (thesis) e as 
indicadas com o sinal específico, evidenciam as notas do tema Bagdad e os intervalos mais 
explorados apesar da variação constante rítmica e métrica, criando um certo 
indeterminismo, um ambiente criativo, espontâneo e intuitivo, típico do estilo jazz. 
Motivos surgem da mesma forma ou transformados através de alterações de notas (l. 10) e 
no número de notas agrupadas (ls. 11 e 14). A trama segue-se numa contínua aplicação de 
contrastes de movimentos, de textura, de exploração de registos, de transposições, de 
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exploração de um contraponto por vezes denso, interrompido por rápidos arabescos 
alternados, como melismas que circulam à volta dos motivos mais importantes desta 
secção. Por vezes essas variações surgem em cânone (l. 13), elemento usado no 
Renascimento, com dinâmicas diferentes. Outros motivos como a septina (l. 13) exploram 
o movimento retrógrado. O motivo formado pelas notas (mib, ré e sol) em movimento 
descendente é repetido em movimento ascendente, elemento bartokiano presente no 
Microkosmos (1926/1939). A nível melódico a exploração mantém-se: 2ªM e 2ªm. Os 
próprios portamentos aliados às nuances de dinâmica evidenciam o cromatismo e o 
microtonalismo típico da música oriental.  
 A quarta subsecção, inicia-se (l. 15) da mesma forma que a anterior, apesar de a 
primeira nota ser agora apoiada com o tamburo do dedo da mão direita. Esta subsecção 
continua a explorar motivos com notas pedais e notas que giram à sua volta, como é o caso 
da septina, da primeira linha desta parte, como elementos iguais à subsecção 1, do duplo 
ornato, agora com a linha inferior acentuada, sendo aqui bem notável a 2ºm e a 2ªM (fa-mi, 
ré-mi). Toda esta secção alterna entre motivos que repetem uma nota, como notas pólo (sol 
ou si), preenchidos com outras linhas ao mesmo tempo, que exploram continuamente os 
mesmos intervalos, com mudanças de tempo como morendo e rallentando, num arco-íris 
de sons e de durações. Esta subsecção termina num acorde P/m em suspensão, mas sem 
qualquer intenção harmónica, mas sim como um aspecto colorístico e conclusivo (l. 21). A 
nota mais grave (sol) é a mesma nota que começa a secção B, na linha seguinte.  
 
Uma nova secção surge, contrastante, mais calma, para além da mudança de 
pulsação de colcheia com um ponto para semínima, uma nova indicação de andamento é 
introduzida. O início desta secção caracteriza-se pela repetição da nota sol, como uma 
pedal na linha inferior enquanto que a linha superior uma oitava acima, faz um movimento 
descendente de meio-tom (láb-sol). Este estatismo (l. 22 e 23), para além de variações 
dinâmicas contratantes, é transposto a uma 5ªD inferior, como uma modulação ao tema, 
típico na música pop. (figura 3.3.) 
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Figura 3.3. – L. 22 e 23 da peça Bagdad 
 
Tal como a frase anterior termina com muita leveza, criada pelos harmónicos. Aqui 
uma pequena linha ascendente com o material intervalar (tom, meio-tom) que serve como 
base da obra, é traçada num decrescendo que prepara a segunda subsecção que é uma 
continuidade da anterior. No entanto para além de uma apogiatura de uma nota agora uma 
tercina de semicolcheias surge como ornamentação. A textura mantém-se constante 
durante quase seis linhas auxiliado pelos sinais de repetição. O princípio é sempre o 
mesmo, alternância entre notas rápidas e uma nota longa, como os pés rítmicos medievais. 
Surgem variações melódicas de compasso em compasso, primeiro de 2ªM e depois de 2ªm. 
(figura 3.4.)  
 
Figura 3.4. – L. 24 a 27 da peça Bagdad 
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 A nova subsecção surge no último compasso desta linha com um acorde arpejado 
na vertical com os mesmos intervalos do início desta peça em mf e a repetição da nota sol 
mas agora no registo extremo grave. Para além do motivo b são introduzidas 
simultaneamente outras linhas melódicas a contratempo, criando uma polirritmia, típica 
das obras de B. Bartók, como movimentos descendentes que exploram para além dos 
intervalos de 2ªM/m, a 3ªm. Seguem-se padrões baseados em elementos já apresentados, 
com variações de quatro fusas traçando uma linha melódica que evidencia certos intervalos 
(3ºm e 2ºm). A terceira vez que surge este grupo para além de um intervalo de 5ªP, dá-se 
uma variação intervalar na voz inferior.  
A última subsecção do B é o relembrar da primeira subsecção, onde se alternam 
apogiaturas (aqui de duas a quatro notas) repousando em valores longos, seguido do 
motivo b antecipando a repetição da secção apenas repetindo a subsecção nº2 e nº3.  
A coda insiste no movimento ascendente inicial do motivo a e nos intervalos mais 
explorados ao longo da peça. Na segunda subsecção emprega-se um novo elemento 
melódico que até agora não tinha surgido, uma escala árabe-persa caracterizada pelos 
micro-tons132, explorando um maqam, através de um motivo de quatro notas, baseado no 
início da secção A (l. 3 e 6), repousando em harmónicos ou em valores longos. 
Auditivamente o timbre é metálico, criando um ambiente tipicamente oriental, que leva ao 
contrastante retrato de ambos os Sindbads.  
 No final as apogiaturas fazem uma alusão ao início da secção B. (figura 3.5.) 
 
                                                 
132 O compositor explica nas notas introdutórias como deve ser conseguido: “ …O dedo que toca o dó na 
terceira corda puxa na direcção da quarta corda – a nota produzida deverá soar entre um si e um ré…”  
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Nesta peça existe um contraste entre dois Sindbads. Cada um está presente em 
diferentes secções na peça: “…Sindbad the Sailor is a wealthy, generous and extravagant 
man whereas Sindbad the Porter is humble, devout, tired and beset with life's 
burdens…”133 A secção A, caracteriza Sindbad, o marinheiro enquanto que a secção B, é 
representada por Sindbad, o porteiro. Um diálogo é travado entre os dois personagens, daí 
existir uma alternância entre as principais secções, como que um refrão e uma resposta, 
típico das formas musicais  jazz. 
A seguir apresenta-se a estrutura formal da peça em análise, Sindbad: 
Secções Número das 
linhas 
Subsecções Número das 
linhas 
  1  1 a 4 
                                                 
133  “…Sindbad o marinheiro, é um homem rico, generoso e extravagante enquanto que Sindbad o porteiro é 
humilde, devoto, cansado das aflições da vida…” -  Retirado das introspecções realizadas pelo compositor, 
presente no Anexo 7 
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A  1 a 6  2  
2 
4 a 6 
B 7 a 12  1   7 a 9 
A  1  








1 a 4 
4 a 6 
Coda  12 a 15 1 
2  
12 a 13 
14 a 15 
    Tabela 3.2. Estrutura formal da peça Sindbad 
 
Na secção A, o carácter forte do primeiro Sindbad é representado por um 
andamento rápido e por uma caracterização textural densa como a sincopa, o 
contratempo, a figuração irregular ou a polirritmia, resultado da sobreposição de valores e 
períodos rítmicos de duração desigual. 
Podem-se identificar duas frases, sendo a segunda uma variação da primeira: a 
primeira prolonga-se até ao segundo compasso da segunda linha e a outra até ao (l. 4, c.2). 
No início da peça, na apresentação do tema surge uma sobreposição de 4ªP e 5ªP tal como 
na peça anterior, seguido da sua inversão, tipicamente da música de alguns compositores 
néo-clássicos. A nota si funciona como um elo de ligação. Esses intervalos vão surgir ao 
longo desta secção, na vertical enquanto que outro estrato vai surgindo, agora na 
horizontal, onde são explorados continuamente vários intervalos, estando no momento em 
destaque o cromatismo. A segunda frase inicialmente idêntica à primeira, está elaborada 
com ornatos superiores e com outros elementos que criam várias linhas melódicas, num 
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contraponto. O compasso seguinte é basicamente uma variação de ritmo e de registo. 
(figura 3.6.) 
 
Figura 3.6. – L. 1 e 2 da peça Sindbad 
 
O primeiro compasso da linha 3 prepara a restante frase que é igual através de um 
movimento ascendente, formado pelo total das notas do (c.1 e c.2). A subsecção dois é 
preparada por um compasso onde estão presentes os intervalos iniciais da peça, mas aqui 
na horizontal é a 5ªP o último intervalo que surge na vertical, num registo mais agudo. Este 
movimento foi reforçado pela indicação de crescendo. Um dos aspectos que deram certa 
simetria às duas frases foi a dinâmica que se manteve de  f para mf.  
A segunda subsecção do A apresenta-se com uma textura diferente. Existe uma 
alternância entre movimentos mais ágeis e rápidos seguidos de outros mais de repouso. 
Essa simetria é acentuada pelos crescendos e decrescendos, pelas simetrias e assimetrias 
métricas, e a articulação de dois contrários arsís e thesís. O final (l. 6) é uma preparação do 
ambiente seguinte. Termina numa sobreposição de intervalos de 4ªP a partir da nota mais 
grave que surgiu ao longo desta secção, a nota mi, enquanto que um harmónico resulta na 
mesma nota. O material melódico usado foi o total cromático usado por compositores 
como Strauss e Wagner (compositores referidos pelo próprio compositor que o 
influenciaram). A exploração desse intervalo é inclusive destacada por ligados e quase no 
final por um portamento. 
 Na secção B, com a apresentação do Sindbad, o porteiro, dá-se um contraste com a 
secção precedente a nível textural. Num andamento mais lento, surgem dois planos, um 
como pano de fundo contendo uma figuração rítmica lenta, onde predominam mínimas, 
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com função de acompanhamento e outro plano em que uma melodia diatónica e cromática 
cria um ambiente oriental. Ao contrário do estatismo criado na linha inferior, onde se 
mantém uma nota (sol) e depois (ré), a melodia que surge superiormente faz um 
movimento inicialmente descendente seguido de um descendente das mesmas notas (ré, 
fá#, sol, láb).  
No final, desenvolve um movimento descendente, inicialmente com figuras mais 
rápidas e depois num decrescendo rítmico e dinâmico em cromatismo. Ao contrário do 
tema anterior, a indicação de p e affaticato representa o carácter humilde deste Sindbad. 
Após a repetição do tema (ls. 8 e 9, c.1), com uma pequena variação melódica e rítmica da 
linha inferior, está presente (l. 9, cc.2 e 3) um motivo que evoca a devoção religiosa por 
parte do segundo Sindbad. Este motivo alterna material intervalar de meio-tom, tom e meio 
e tom seguido da mesma sequência intervalar invertido, com um eixo de simetria, num 
movimento ascendente. (figura 3.7.) 
 
 
Figura 3.7. Ls. 7 a 9 da peça Sindbad 
 
Este motivo conduz ao diálogo com o outro Sindbad, daí a repetição da primeira 
subsecção do tema do marinheiro. De novo o ambiente mais calmo do Sindbad, o porteiro 
que responde ao primeiro. Aqui o material rítmico é retirado do motivo de devoção, apesar 
do material rítmico ser de novo retirado do início do seu tema. Seguem-se uns compassos 
que para além da mudança de pulsação alterna uma textura homofónica formado por um 
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cluster com curtos motivos melódicos cromáticos. Estes motivos preparam uma nova linha 
melódica que de novo retira elementos a nível rítmico e melódico do tema do Sindbad, o 
porteito. Os movimentos ascendentes e descendentes são aqui apoiados pela dinâmica. No 
final desta melodia existe um decrescendo rítmico como que preparando de novo um 
comentário mais completo do primeiro Sindbad.  
Na primeira subsecção da coda, o gesto da (l. 5) é agora repetido, agora com um 
prolongamento das notas durante mais um compasso. Estes dois compassos são repetidos 
com alguma variação melódica no último compasso (l. 13, cc.3 e 4). Aqui tal como no 
início da obra, a dinâmica repete-se (f- mf).  
Na segunda subsecção, melodicamente predominam movimentos descendentes com 
intervalos de um agregado (dó, mi, sol#, si), que num contraponto rítmico (colcheias e 
semicolcheias na linha superior e semínima e duas duínas, na linha inferior) e numa 
mistura de ritmos de tempos simples e composto, com proporções de (6:2 e 3:1) repetem-
se de compasso em compasso. À medida que nos aproximamos do final da obra assistimos 
a uma desaceleração rítmica. A semínima de cada compasso coincide com a nota mi, 
funcionando como pedal e preparando a textura da peça seguinte que terá também esta 
textura simples, regular e constante, remetendo-nos ao minimalismo. A peça seguinte que 
surge logo imediatamente, depois da suspensão. 
 
Sindbads Reise (Viagem de Sindbad) 
 
O carácter vigoroso está presente nesta peça pois Sindbad aventura-se pelo 
desconhecido. De novo a forma é tripartida (ABA), tal como a primeira peça Bagdad. 
Verifique-se a seguinte tabela (3.3.): 
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Secções Número das 
linhas 





1 a 18 
1  
 2  
3 
1 a 8 
8 a 13 
13 a 18 
B 19 a 27    
A  1 
2 
 
Coda  27 a 32 1 
2  
27 a 31 
31 a 32 
     Tabela 3.3. Estrutura formal da peça Sindbads Reise 
Existe um movimento contínuo e estático, tanto a nível melódico como rítmico 
constituído por um plano e por vezes dois. Ao ouvirmos a peça anterior seguida desta, 
inicialmente não é notório o passar para uma nova peça, isto porque ela vem na 
continuidade da anterior, pois a primeira célula é igual melodicamente apesar da figura 
rítmica ser diferente: na peça anterior a figura era formada por uma colcheia e duas 
semicolcheias, de divisão binária enquanto que nesta peça a figura é formada por três 
colcheias, de divisão binária. 
Esta peça com uma textura simples, tem um carácter rigoroso onde predomina um 
ambiente misterioso. Um plano melódico contínuo em que predomina um constante 
movimento ascendente e descendente de pequenas células melódicas e rítmicas é apoiado 
por constantes ostinatos diatónicos ou pedais. (figura 3.8.) 
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Figura 3.8. L. 1 e 2 da peça Sindbads Reise 
 
O material melódico de toda a peça é formado pelo total cromático. No entanto, os 
movimentos realizados nem sempre evidenciam o cromatismo. Na primeira frase (ls. 1 a 
3), a linha melódica superior faz um movimento alternado entre as notas (si, ré#, mi, fá) 
durante as duas primeiras linhas, estruturado segundo uma alternância entre pulsações de 
(3 + 3) ou (2 + 2) colcheias e numa proporção de (3:2) e depois (2:2). O plano inferior é 
desenvolvido sobe um ostinato de quatro notas (mi,si,la,la). Este ostinato repete três vezes. 
A (l. 3) quebra a simetria anterior, inicialmente com uma linha ascendente mais saltitante e 
depois descendente, com as notas que têm sido exploradas até então. A linha seguinte 
introduz alguns elementos que irão ser explorados na frase seguinte, como é o caso dos 
portamentos de cordas duplas que fazem assim realçar os intervalos cromáticos. 
No final desta subsecção para além da mudança de pulsação de semínima com um 
ponto para semínima, dá-se um accellerando preparando uma nova subsecção que está 
assinalada com a mudança de andamento e do contraste dinâmico mf. Esta parte também 
iniciada com a pedal herdada do final da subsecção anterior que marca o início de cada 
compasso, como um instrumento de percussão indiano que marca as acentuações e 
acompanha um instrumento melódico.  
A melodia é desenvolvida sobre a repetição de uma nota, tipicamente bartokiano 
assim como pela acentuação da primeira nota de cada conjunto rítmico. Este ambiente 
mantém-se ao longo de toda a peça, variando no tipo de intervalos, andamentos, dinâmica, 
registos e carácter num estilo improvisatório.  
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A coda termina num rallentando cromático em forma de harmónicos criando uma 
leveza que irá contrastar com a peça seguinte. Um portamento realizado pelo rodar da 
cravelha, técnica usada pelos compositores modernistas, prepara a afinação da peça 
seguinte. (figura 3.9.) 
 
Figura 3.9. L. 32 
 
Der Kampf mit den Wellen (A batalha com as ondas) 
 
Toda a secção se caracteriza por uma atmosfera flutuante, ondulatória lembrando 
um pouco Debussy e Ravel. (figura 3.10.)  
 
Figura 3.10. L. 1 da peça Der Kampf mit den Wellen 
 
A secção inicial é forte e enérgica, surgindo alguns momentos de contemplação: 
“…before long the ship sinks below the raging sea... saved through the will of God, 
Sindbad finds himself stranded on an unknown island…”134  
Um refrão AB repete-se ao longo de toda a peça num total de três ciclos, fazendo 
lembrar as estruturas simples do jazz, pop e rock. 
                                                 
134 “… antes do longo navio afundar-se no violento mar… salvo através da vontade de Deus, Sindbad 
encontra-se encalhado numa ilha desconhecida…” - Anexo 7. 
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Nesta peça aparecem continuamente mudanças de andamento como introduzione, 
lento, accelerando, a tempo, mosso, etc., indicações essas até então não utilizadas. Este 
“vai e vem” cria uma certa instabilidade que por sua vez irá causar um sentimento de 
ansiedade, caracterizando bem a tempestade e a batalha com as ondas. Muitos são os 
compassos que têm indicações de andamento, dinâmica e de carácter interpretativo.  
 O ritmo com um carácter improvisatório representa bem as ondulações que se vão 
tornando gradualmente mais fortes e ameaçadoras. O refrão AB funciona ao mesmo tempo 
como um clímax e uma ponte para o movimento que lhes segue. Nele está presente um 
adensamento rítmico e uma dinâmica inicialmente em mf e depois em p. Após a 
apresentação do refrão é explorado a sextina (l. 14) que evidencia a métrica (2 + 2 + 2) 
seguindo-se no entanto movimentos ascendentes e descendentes quebrando assim essa 
pulsação. Após um crescendo, retoma-se o ritmo ondulante do início da peça. 
Entre (l. 18 a 22), o compositor começa a utilizar vários padrões, como o ritmo 
estruturado segundo a pulsação (4 + 3 + 4), alternando com outras figuras rítmicas mais 
livres como tercinas que se repetem até à exaustão. Na (l. 24), as semicolcheias formam 
um ostinato de fundo sobre o qual são acentuadas (12 + 4) semicolcheias de modo a formar 
movimentos harpejados com as notas (re#, fa#, la e do#). Este padrão rítmico e melódico, 
torna-se uma constante nesta peça, sendo interrompido por pequenos movimentos 
descendentes de quatro notas ou apogiaturas entre quatro a sete notas em movimentos 
ascendentes. Este ambiente mantém-se sendo no entanto interrompido pelas escalas (tom – 
meio-tom) em movimentos ascendentes e descendentes, retomando o movimento anterior. 
Após um crescendo fortíssimo, um ambiente mais contemplativo é criado pela dinâmica p 
e pelas pausas, momentos de respiração e contemplação. (l. 38). 
 A coda interage tanto com a limpidez inicial da obra como com a secção anterior. 
Existe um paralelismo entre o motivo inicial da peça em tempo d`introduzione e a forma 
como a melodia anterior surge, em eco.  
 
Das Ei Des Vogels Ruch (O ovo de Ruch) 
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Uma tremenda tensão e suspense é criada pelos sentimentos de Sindbad: “…But 
when I observed more carefully, I caught sight of something which appeared to be a huge 
white dome... suddenly the sky became darker... I saw an enormous bird and I wondered at 
the work of the creator...”135 
Os sentimentos de receio, curiosidade e contemplação do ovo do gigante pássaro 
criam nesta peça uma complexidade de textura que passa por uma descaracterização da 
regularidade das divisões e subdivisões estruturais da melodia. Num registo extremo grave 
existe um motivo baseado na repetição de uma nota que assume a função de condutor. 
Esta peça caracteriza-se por uma profunda transformação tímbrica e dinâmica 
visível pela exploração de várias técnicas guitarrísticas. Para além de aspectos já 
explorados nas peças anteriores, surgem harmónicos, golpes, trémulos que se desenvolvem 
de sul ponticello para sul tasto, pizzicatos, cascatas de glissandos descendentes, para além 
do “tamborolear” do polegar da mão direita e anelar ao longo do corpo da guitarra da 
direita para a esquerda, num indeterminismo relativamente às durações. Existe por vezes 
uma sobreposição de técnicas de execução distintas do mesmo material melódico. (figura 
3.11.) 
 
Figura 3.11. L. 5 a 7 da peça Das Ei Des Vogels Ruch 
 
                                                 
135 “…Mas quando eu observei com mais cuidado, alcancei a vista de algo que pareceu ser uma abóbada 
branca enorme… de repente o céu tornou-se mais escuro… Eu vi um enorme pássaro…”  - Anexo 7 
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 Outros efeitos colorísticos são usados, desde vibratos, intercalados com apogiatutas 
em harmónicos, tappings como na (l. 4) que enquanto o dedo quatro da mão esquerda se 
mantém fixo na segunda corda, o mi é produzido ao martelar o dedo 1 no nono trasto da 
guitarra (sol#) e o dó ao beliscar a corda. Prosseguem os harmónicos e os trémulos. (figura 
3.12.) 
 
Figura 3.12. L. 8 e 9 da peça Das Ei Des Vogels Ruch 
 
 Outros recursos tímbricos são usados numa exploração desde a percussão e os 
vibratos, que nos fazem lembrar a música oriental ao “tremolando” da mão esquerda (para 
parte superior) ao longo da segunda e primeira corda e a mão direita (na parte inferior) 
“tremolando” no tampo e no cavalete. Após uma respiração, segue-se um “tremolando” 
(i,m) na sexta corda e na quinta corda, perto do cavalete mas agora pela mão direita. 
Seguem-se as cascatas de glissandos que alternam movimentos ascendentes e 
descendentes. (figura 3.13.) 
 
Figura 3.13. L. 13 a 15 da peça Das Ei Des Vogels Ruch 
Universidade de Aveiro                                A Guitarra clássia - Caracterização técnica, estilística e estética 
 91 
Para além das cascatas percussivas, surgem golpes em vários pontos do tampo 
resultando assim num indeterminismo tímbrico, e rítmico presente, a partir da (l. 16). 
Uma unha da mão direita faz um rápido glissando em direcção à ponte. O som é 
imediatamente parado com a mão esquerda, que após uma respiração segue em dois 
pizzicatos, explorando visivelmente o cromatismo, visto que é repetido o mesmo intervalo 
num movimento inverso. De novo surge o rodar da cravelha, criando um som contínuo de 
micro-tons e depois movimentos de cascatas de notas em glissando, seguido de percussões 
em diferentes dinâmicas que se precipitam em crescendos, cada vez maiores. Termina em 
novos batimentos percussivas em diferentes pontos do tampo criando novas cores mas 
agora em três notas. (figura 3.14.) 
 
Figura 3.14. L. 16 a 19 da peça Das Ei Des Vogels Ruch 
 
 
 Esta peça é sem qualquer dúvida a mais rica timbricamente. Aqui são explorados 
vários recursos técnicos, só possíveis de serem executados por este instrumento.  
 
 Reise Nach Indien (Viagem à Índia) 
 
 
Ao estilo de um raga136, começa misteriosamente como uma canção indiana (alap) 
tornando-se gradualmente mais rítmica e virtuosística: “…I set out to travel overland to the 
                                                 
136 Num raga executam-se em duas ou três fases, que são facilmente reconhecidas pelos ouvintes. O número 
exacto de movimentos e suas características dependem do género, que derivam das formas vocais. Na música 
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faraway and fabled land of India. There I was to encounter many strange and mysterious 
happenings which led me once again to marvel at the great diversity of creation…”137  
Inicialmente a peça explora livremente os sons que se caracterizam pela 
simplicidade dos intervalos que são facilmente executáveis pela scordatura (ré, lá, ré, sol, 
lá, ré), típica da música indiana, num indeterminismo rítmico, com ornamentos 
(apogiaturas e trilos) típicos do raga, durante o tempo necessário para criar no ouvinte o 
ambiente estético dos raga indianos. ( figura 3.15.) 
 
 
Figura 3.15. L. 1 a 4 da peça Reise Nach Indien 
                                                                                                                                                    
hindustani, o estilo mais antigo e solene é o dhrupad (composição fixa) e o mais conhecido actualmente é o 
khayal (do persa, fantasia, que tanto pode ser entendido no sentido musical como no sentido poético da 
palavra). O dhrupad, contém três partes: na primeira, denominada alap, o músico trabalha progressivamente 
os sons e ornamentos do raga de uma forma bastante livre em relação ao ritmo. Esta é a parte mais longa, e o 
objectivo é criar uma imagem estética das qualidades musicais do raga na mente do ouvinte. Sem 
interrupção, o solista introduz elementos rítmicos, a partir de uma pulsação lenta, que é acelerada aos poucos. 
Trata-se aqui das seções jor e jhala que servem como transição para a composição com melodia fixa, 
organizada de acordo com um ciclo rítmico definido, o tala. Neste momento o percussionista começa o seu 
acompanhamento, marcando e desenvolvendo os ciclos, sobre os quais o solista toca a melodia que é sempre 
entremeada por variações, criadas de acordo com várias técnicas de improvisação. 
137 “… Eu parti para viajar por terras distantes para poder contar fábulas sobre a India. Lá eu fui encontrar 
muitos estranhos e misteriosos acontecimentos que me conduziram outra vez à maravilha da grande 
diversidade da criação…” – Excerto das introspecções apresentadas pelo compositor, Anexo 7. 
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Aos poucos e poucos são introduzidos elementos rítmicos (sincopas, galopes e 
outros), que partindo de uma pulsação lenta, aceleram aos poucos (até catorze notas em – l. 
12). Sem qualquer interrupção, conduzem a motivos melódicos fixos, organizados de 
acordo com uma tala de colcheias, onde se destacam movimentos melódicos de duas notas, 
marcado pela articulação acentuada, apesar de na maior parte das vezes se agruparem em 
quatro colcheias e depois em tercinas de semínima após um accellerando indicado (l. 29 – 
31). O acompanhamento que normalmente é executado por um percussionista surge com 
várias pedais marcando e desenvolvendo os ciclos acentuando diferentes figuras, criando 
variáveis métricas, variações melódicas, com várias técnicas de improvisação repetindo 
cada vez mais rápido com um certo carácter virtuosístico. 
De novo se volta ao início do ambiente da canção indiana alap, caracterizada pelo 
modalismo melódico, onde prevalecem intervalos simples (5ªP, 4ªP e 2ªM) e suas 
repetições à oitava e o aflorar do micro-tonalismo aqui executado pelo vibrato lento. 
 
 Der Unterirdische Fluss (O Rio Subterrâneo) 
 
Esta peça cintilante e descritiva do espaço fechado que Sindbad percorre, “…The 
current of a subterranean river drew me under a mighty mountain…”138, é das peças com 
características minimais que mais apresenta essa característica. O débito ininterrupto de 
colcheias, num melodismo marcado por intervalos de 3ªm/2ªA surge em grupos de duas em 
duas notas ou de três em três notas ao longo de toda a peça em dois planos diferentes, um 
superior e um inferior. Na segunda linha, tal como em outras (por exemplo, l. 6, 9, 19) 
existe uma simetria na parte superior com movimentos de três colcheias e a parte inferior 
de duas colcheias. Detectamos assim uma micro-irregularidade entre as duas partes da 
textura apesar da macro-regularidade que caracteriza a textura. Apesar de ambas as 
componentes da textura se desenrolarem com a mesma figuração rítmica, diferem nos 
movimentos ascendentes ou descendentes, no número de notas que se encontram 
agrupadas e nas alturas que em relação ao antecedente e precedente diferem numa nota 
retirada ou acrescentada ou na permutação ou substituição de uma nota. Essas mutações 
são feitas subtilmente e depois repetidas várias vezes, demonstrando as principais 
                                                 
138“…A corrente de um rio subterrâneo puxou-me para o interior de uma poderosa montanha …” – Anexo 7 
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características do minimalismo e consequentemente do pop, que se caracterizam pela 
simplicidade e economia de meios. 
Podemos dizer que existe uma alternância entre o estatismo condicionado pelo do 
rio e o seu movimento, que apesar de regular tem como cuja função impulsionar o discurso 
constantemente. (figura 3.16.) 
 
 
Figura 3.16. L. 1 a 3 da peça Der Unterirdische Fluss 
 
Os diferentes sentimentos vividos por Sindbad como alegria e ansiedade, devido 
aos diferentes espaços existentes (grandes e pequenos, escuros e brilhantes): “…where it 
was so dark that I could no longer know if it were day or night. At times the passage was 
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as vast as an immense dome, and at times so small and narrow…”139, são criados nesta 
peça pelas mudanças de andamento, ora evolutiva (crescendo – [l.10]) ora mais controlada 
(quasi più lento – [l. 13] e diminuendo – [l. 8]). Esses sentimentos diversos também são 
reforçados pelas diferentes intensidades e carácteres criados, desde o pp e misterioso e 
riprendendo ao ff como também pelo evoluir até aos registos máximos ao longo da peça. A 
linha superior dirige-se do registo médio ao sobre-agudo, enquanto que a linha inferior 
parte do registo médio dirigindo-se para o grave, terminando no final da peça no registo 
extremo grave, a nota ré, conseguido pela scordatura que substitui a normal afinação da 
nota mi pela nota ré. Assim, domina como célula base (e único recurso rítmico) a figura da 
colcheia, responsável pela manutenção da estabilidade face aos elementos de instabilidade 
citados. 
Na (l. 26, c. 4) dá-se a libertação de Sindbad: “…And suddenly there was again 
daylight…”140. Assim atinge-se o clímax da obra, aliada ao crescendo dinâmico; às notas 
que evoluem por intervalos de (meio-tom, tom) que saltitam entre diferentes registos, até 
aos extremos; à articulação mais incisiva nas notas mais agudas que denotam sem dúvida a 
luminosidade inerente ao dia. No final da peça encontramos um desacelerando rítmico, 
sendo no entanto indeterminado visto que não existe qualquer indicação que determine o 
andamento pois é indicado pela grafia cada vez mais espaçada. O sentimento de alegria é 
bem notado pela abertura criada pelos saltos entre os intervalos em diferentes registos, 
cada uma articulação cada vez mais acentuada, aliado à pedal constante da nota mais grave 
(ré), finalizando em sfz com pequenas apogiaturas.  
 
 Am Grab Der Deisterkonige (No túmulo do rei do espírito) 
 
 
Com um ambiente solene, religioso e contemplativo: “ … for here was the tombo of 
King Solomon, the son of David…"141, esta peça inicia com um tetracorde (lá, sib, dó, réb) 
caracterizado por (meio-tom, tom, meio-tom), material melódico já explorado em peças 
anteriores. Este motivo, alterna entre o movimento ascendente e o descendente e evolui ora 
com a duplicação à oitava, lembrando o organum da Idade Média ora em movimentos 
                                                 
139 “…onde era tão escuro que eu durante muito tempo não consegui distinguir o dia da noite. Às vezes a 
passagem era tão vasta quanto uma abóbada imensa, e às vezes tão pequena e estreita...” – Anexo 7 
140 “… E de repente surge de novo a luz do dia…”– Anexo 7 
141  “…por aqui era o túmulo do rei Salomão, filho de David…”– Anexo 7 
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contrários fazendo uma referência aos organum livre. Os movimentos inversos também 
surgem, característica da música turca e do estilo bartoquiano.  
Esta secção (A) após um rasgueado e um movimento melódico ascendente em 
harmónicos na mesma de (tom, meio-tom, tom) repousa indeterminadamente para de novo 
retomar o tema inicial mas agora uma quarta perfeita acima. (figura 3.17.) 
 
Figura 3.17. Primeira página da peça Am Grab Der Deisterkonige 
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Surge de novo, após um momento de respiração, aliás terminando esta frase. Na 
Turquia em quase todas as danças dá-se muita atenção à nefe (respiração) segundo antigas 
tradições anatolianas e correntes do Islão que exaltam o “ar” que Deus soprou em Adão 
para fazê-lo viver. Repete-se o mesmo movimento melódico, mas agora em harmónicos 
(com um certo carácter virtuosístico pois trata-se de um recurso técnico não muito simples 
de executar) que vibram livremente sem qualquer restrição em relação à duração dos 
valores das figuras. A própria partitura reforça esse aspecto com a indicação (L. V.). (figura 
3.18.) 
 
Figura 3.18. L. 8 da peça Am Grab Der Deisterkonige 
 
 
 Der Flug (O Voo) 
 
Esta peça tem um carácter vigoroso e está em renovação constante de intensidade.  
Na (l. 1) é apresentado o tema que se caracteriza por ser intenso, em f, derivado de um 
sentimento de procura de paz por parte de Sindbad: “…I implored the spirits to carry me 
away through the sky...”142 Este tema caracteriza-se pelo movimento descendente de sol4 a 
sol3 na linha superior enquanto que é delineado uma pedal que surge para cada quatro 
colcheias. Este tema é repetido através do sinal na partitura, mas também repete-se ao 
longo da peça durante sete vezes até ao registo agudo referente às vozes idílicas dos anjos 
ouvida por Sindbad: “…and as they lifted me towards the heavens I could hear the voices 
of angels singing…”143 Este tema funciona como um refrão num rondó, técnica usada no 
jazz e pop onde para melhor memorização é usado um tema que se vai repetindo ao longo 
da peça. Esta técnica recorda-nos também um motivo cíclico presente nas óperas 
napolitanas e romanas. Nos intervalos do tema surgem pequenos motivos rítmicos no (l. 3) 
onde uma sucessão de tercinas em movimento ascendente em crescendo dinâmico sucede-
se sempre com as duas notas superiores iguais enquanto que uma pedal em semínima na 
proporção (1:3) movimenta-se, aqui também, por uma escala de (meio-tom, tom). A partir 
                                                 
142 “…Eu implorei para que os espíritos me levassem embora através do céu…” – Anexo 7. 
143 “…e enquanto me levantaram para os céus eu consegui ouvir as vozes de anjos a cantar…” – Anexo 7. 
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da nota mais grave (ré#, possível pela scordatura) até uma oitava acima, alternam-se esses 
intervalos, numa escala tipicamente turca, já explorada por Messiaen. Um pequeno gesto é 
interrompido num ff por rasgueado de três cordas que auditivamente se move da mais 
aguda para a mais grave. A intensidade sente-se pelo contínuo fluir musical agora de novo 
com as tercinas e a pedal que surgiu anteriormente mas agora com duas notas diferentes na 
voz superior. Segue-se a percussão através do polegar da mão direita e anelar que 
“tamboroleiam” ao longo do corpo da guitarra da direita para a esquerda. Após a repetição 
do tema a peça prossegue com o material já referido ora ligeiramente variado ora repetido.  
Nesta peça salientamos o uso da proporção 1:3 e 1:4, de semínimas para tercinas ou 
colcheias. As diferentes partes recorrem a figuras diferentes (a superior a tercinas, a quatro 
e a seis semicolcheias e a inferior às semínimas, mínimas e semicolcheias). Na (l.20) um 
movimento ascendente até um registo agudo que alterna intervalos de (2ºm, 2ªM, 3ºm, 4ªP 
e 5ªP) faz lembrar o início do voo, terminando num ff. O planar do voo é visível pelo 
movimento constante e minimal das tercinas que ora crescem ora decrescem, repetindo-se 
cada vez mais num crescendo até a nota mais aguda, “ouvem-se cantar os anjos” que para 
além do registo agudo alterna entre uma nota e a repetição de outras quatro. Após o tema 
(l. 33) que aqui como não podia deixar de ser encontra-se uma oitava acima, segue-se de 
novo a textura que se caracteriza pelo movimento constante de tercinas e pedais, agora 
(1:6), cada vez mais intenso (p – mp – mf – f – ff ). A partir da linha seguinte, as figuras 
passam agora a semicolcheias, numa proporção (1:4). Partem de (mf – f – cresc.) até às seis 
semicolcheias, o momento de maior densidade rítmica, até ao cair de Sindbad do céu, 
evidenciado pelos trémulos de clusters que se repetem em sfz: “…From heaven there came 
a mighty thunderbolt which flung me down onto the peak of a high mountain…”144   
Sindbad levanta-se aos poucos e poucos em passos curtos definidos pelos pequenos 
intervalos conjuntos em pizzicato, até se levantar com um harpejo em glissando executado 
pela mão direita. De novo encontra-se perdido na terra: “…My plight led me to a state of 




                                                 
144 “…Do céu veio um poderoso raio que me arremessou abaixo do pico de uma montanha elevada…” – 
Anexo 7. 
145 “…Esta situação conduziu-me a um estado interior de consciente abismo…” – Anexo 7. 
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 Serendip (Felicidade) 
 
Ao longo das sete primeiras linhas desta peça, a felicidade da personagem está 
patente: “…I saw myself as were I another person, and knew that I would again grow to be 
wise... there would now come a time full of beauty and happiness…”146 É descrita pelo 
estatismo rítmico, melódico, de andamento, de dinâmica e de registo, neste caso agudo, 
dotado de uma grande densidade. 
Este continum é próprio da música oriental, do minimalismo, e demonstra muito 
bem o contentamento de Sindbad. Esta peça em andamento lento com uma escrita simples 
demonstra muito bem o ambiente relaxante e hipnótico em que se encontrava a 
personagem. No entanto este ambiente não o preenche nem o detém na sua viagem. Esta 
primeira parte é formada por cinco frases, cada uma a iniciar-se com um harmónico natural 
de lá seguida da frase que se inicia em anacrusa e segue-se em pausa de colcheia, quintina, 
quatro colcheias seguida de uma ordenação formadas por estas figuras. As notas são 
também sempre as mesmas (lá – mi; lá – ré; lá – mi, lá – dó#). Cada frase termina portanto 
num repousante harmónico natural. (figura 3.19.) 
                                                 
146 “…eu vi como seria se fosse outra pessoa, e soube que voltaria a ser um sábio… lá viria um momento 
cheio de beleza e felicidade…” – Anexo 7. 
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Figura 3.19. Primeira página da peça Serendip 
 
Após um rallentando, segue-se uma secção (l. 8) com resquícios melódicos e 
rítmicos da peça de Bagdad caracterizado pelas tercinas de semínima que se repetem ou 
alargam a dimensão do intervalo onde estão presentes os mesmos intervalos explorados ao 
longo de toda a obra (2ªM, 2ªm, 4ªP e 5ªP). Aqui é visível a esperança de regressar a casa: 
“...yet it would not hold me back too long, as the desire to return to my homeland was 
growing constantly in my heart…”147  No entanto esse desejo é por vezes temporário isto 
porque Sindbad sente ora a felicidade das recordações de casa ora não (ls. 10 a 15). No 
                                                 
147 “…contudo não me manteria longe demasiado tempo, porque o desejo de retornar a minha casa 
aumentava constantemente no meu coração…” – Anexo 7. 
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entanto a partir da (l. 16) prevalece o material usado para a felicidade. Estas formas 
estruturais fazem lembrar os esquemas formais simples do pop e rock. 148 
O caminho está cada vez mais perto. Esse aspecto é evidenciado pela diminuição da 
estrutura do fraseado (de 4 figuras passa para 3 e finalmente para 2, na l. 18). Após o 
último harmónico da última frase com um decrescendo até p, a coda num movimento 
descendente de tons-inteiros em harmónicos. A duração de cada som é indeterminada, o 
som prolonga-se o tempo necessário. Uma repetição das mesmas notas mas agora com uma 
dinâmica, articulação e carácter diferentes, (f e più deciso) demonstram bem a decisão que 
Sindbad tomou: “…And so I determined to go back to my own country and people...”149 A 
afinação da nota alterada de ré# (é a única vez que surge esta nota em toda a peça) para a 
sua nota natural mi, é feita pelo sistema normal de afinação das cordas, o rodar da 
cravelha. Funciona como uma transposição ou preparação para o novo ambiente, para a 
peça seguinte que é executada logo de seguida, apresentada na partitura por attacca.
 
 Ruckkehr Nach Bagdad (Regresso a Bagdad) 
 
Esta última peça é como o retomar da primeira peça, Bagdad. Estão presentes cinco 
caracteres ambientais. As linhas iniciais transportam-nos para o ambiente de Bagdad, 
caracterizado pelo mesmo material usado por micro-tons, apresentados no final da primeira 
peça da obra. Após uma breve suspensão no harmónico natural na nota si, (a mesma em 
que termina a peça Bagdad), prepara-se a viagem (l. 4-8), “…yet it would not hold me back 
too long, as the desire to return to my homeland was growing constantly in my heart…”150 
Esta viagem inicia-se com a mesma força e as mesmas características que começou esta 
obra, na peça Bagdad. O motivo condutor que se caracteriza pelo seu movimento 
ascendente com intervalos de quinta perfeita e intervalo invertido (quarta perfeita) é 
interrompido por gestos melódicos ora ascendentes ora descendentes que alternam entre o 
cromatismo, o microtonalismo, representado aqui por glissandos e tons inteiros, através de 
rítmos assimétricos, típico em toda a obra. O intervalo de quinta perfeita e quarta perfeita, 
que anteriormente aparecia apenas horizontalmente, aparece agora verticalmente. Este fluir 
melódico e rítmico é interrompido algumas vezes por suspensões, criando assim um 
                                                 
148 Consultar o cap.2, ponto 2, nos sub-títulos Jazz e pop. 
149 “…E assim eu determinei voltar ao meu próprio país e povo…” – Anexo 7. 
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ambiente de certa instabilidade para além das variações de andamento. De novo o 
harmónico natural (agora de ré) faz uma separação para a parte seguinte, a viagem (l. 9).  
A viagem de regresso faz uma alusão à viagem iniciada por Sindbad no primeiro 
ciclo através do mesmo material rítmico e melódico ondulante, para além do andamento. É 
feita pelo compositor uma breve referência ao tema do Sindbad, apresentado na segunda 
peça do ciclo um, mas agora com uma variação de textura pois anteriormente surgiu 
através da forma de acordes, agora surge harpejado e após uma breve suspensão prossegue, 
estando no entanto relacionado com o antecedente e o precedente através do ritmo 
constante de colcheias, e a exploração dos mesmos intervalos já referidos (2ªm, micro-tons, 
4ªP e 5ªP) nas linhas superiores mas também nas pedais. Estes aspectos são características 
da música turca tradicional. A alternância entre os movimentos melódicos ascendentes – 
descendentes, tal como as ondas do mar e a constante rítmica, apesar de algumas 
ornamentações em estilo improvisatório jazzístco, faz-nos lembrar que a viagem 
prossegue. A modulação métrica é feita através da substituição das três colcheias de ritmo 
composto em tercinas para uma semínima.  
Durante seis linhas (l. 21 – 26) o ritmo é repetitivo para além das notas que se 
repetem continuamente em pequenos grupos que permutam subtilmente com pequenas 
modulações das alturas, fazendo uma citação ao minimalismo e ao pop. Estes pequenos 
padrões de um compasso surgem por vezes distribuídos de forma a parecer um mosaico. 
Outra característica são as pedais, inicialmente com a nota ré e depois lá, como se 
tratassem da relação finalis e repercussa, da música modal em geral (da antiga Grécia, da 
música medieval ou da turca ou árabe). Esta repetição de pedais para além de ser típico da 
música tradiconal turca e búlgara também faz uma alusão ao estilo de música pop 
funcionando como um batimento forte, onde as restantes notas funcionam como melismas 
ou ornamentações, apesar de muito simples, típicas da música improvisatória.  
Após um crescendo dinâmico até um ff e o retomar do andamento inicial, dá-se um 
alargamento dos intervalos que são explorados em diferentes registos: agudos, graves e 
médios relacionando-se intervalarmente e retomando o esquema rítmico (3+3+4+4) já 
apresentado na (l. 9). A repetição desta última (l. 27) é seguida do tema do Sindbab 
                                                                                                                                                    
150 “…porque o desejo de retornar a minha casa aumentava constantemente no meu coração…” – Anexo 7. 
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(marinheiro) e a viagem continua (existe uma repetição indicada na partitura por sinais de 
repetição). Depois de um movimento descendente que alterna os intervalos (meio-tom, 
tom, meio-tom) são feitas transposições, relembrando as características dos compositores 
Messiaen e Bártok. Surge de novo o ambiente de Bagdad, caracterizado pelo motivo 
condutor que após um movimento ascendente e uma breve suspensão com um harmónico 
(característico desta peça e da música oriental em geral onde as respirações são essenciais, 
alterando o tempo metronómico, como já foi referido), agora na nota lá, segue com um 
crescendo dinâmico mas com variações na velocidade de execução dos acordes, 
exactamente como na peça Bagdad. Estas referências fazem aludir que Sindbad fez a 
viagem a recordar a sua cidade. Seguem-se suspensões após um movimento ascendente de 
rasgueado em p, criando uma irregularidade rítmica e a sua repetição uma oitava acima 
agora em mf.   
De novo o mesmo tema do Sindbad (l. 33) surge, ficando suspenso. Uma 
exploração cromática em movimento descendente marcado pelos baixos em valores 
correspondentes, é seguida finalmente pelo tema do Sindbad (porteiro), variado. Esta 
variação surge em valores mais longos, com algumas ornamentações mas no entanto 
mantém-se o carácter declamatório, para além do movimento ascendente e depois 
descendente, caracterizado principalmente por intervalos de meio-tom e um tom. Depois 
de um movimento ascendente de sete notas (o mais rápido possível) em sfz e um repouso 
segue-se a viagem onde o movimento das ondas representadas pelo balançar melódico e a 
constante rítmica em colcheias que variam apenas nas acentuações indicadas é por vezes 
interrompida para referir os temas do Sindbad (marinheiro).  
Após um rallentando (l. 45), a coda caracteriza-se também pelo balançar melódico 
mas agora com uma figura de seis colcheias acentuadas na terceira, explorando de novo os 
três registos com as mesmas pedais: lá e ré. Na (l. 50) os vibratos preparam a alteração 
métrica (3+3) em vez de (2+3) e depois de (2+2). Posteriormente à repetição de recursos 
melódicos e rítmicos surgidos anteriormente, são explorados intervalos destacados pela 
linha inferior (2ªM, 5ªP, 4ªP e 3ªM). O regresso ou a chegada a Bagdad é preparado pela 
repetição do motivo rítmico e melódico que explora nas pedais as notas (lá, si) enquanto a 
linha superior repete constantemente a nota mi. O regresso a casa (l. 56) é bem notória pois 
surge o motivo condutor já referido anteriormente, agora mais vezes repetido, estando 
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inclusive indicado na partitura (4x e 5x), sendo por vezes variado a dinâmica e o carácter. 
A pedal mantém-se sempre a mesma (o mi mais grave da guitarra) havendo no entanto 
permutações das restantes notas que começa cada vez mais a ser interrompido por 
rasgueados com as notas (mi, si) em diferentes oitavas, lembrando o organum primitivo da 
Idade Média: “…I was finally again in Baghdad. ...”151  
O resultado é indeterminado porque a falta de compasso e as durações das notas, 
são apenas uma orientação dos valores. O contrário não permitia o fluir das notas, o 
misticismo e o exotismo pretendido para recriar a história de Sindbad. 
 
É do resultado das suas pesquisas e contacto com vários povos que Domeniconi 
criou uma linguagem original, não rejeitando a tradição em junção com a fase moderna. O 
próprio compositor demonstrou-o no questionário realizado pela autora, onde afirma: “… I 
have many stilen and no stile. Very important is a classical face...but allways opens to folk 
music. I would like to create a new world- folk- music. A music witch has the intensity of 













                                                 
151 “…eu estava finalmente em Bagdad… “ – Anexo 7. 
152 “…Eu tenho muitos estilos e nenhum estilo. É muito importante ter um rosto clássico… mas sempre 
aberto à música popular. Gostaria de criar uma nova música popular. Gostaria de criar uma nova música 
popular mundial. Uma música que tenha a intensidade da música clássica e a leveza da música popular…” - 
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A primeira parte desta dissertação, designada como caracterização da guitarra, teve 
como base de estudo a fundamentação teórica dos recursos técnicos deste instrumento, 
composto por várias possibilidades, que são importantes para que possamos analisar uma 
obra para guitarra.  
É pois neste âmbito que foram atingidas algumas conclusões, em especial no que 
respeita à relação entre as exigências expressivas das obras ao longo dos séculos, 
principalmente as contemporâneas aliadas às exigências estéticas e aos necessários 
procedimentos técnicos.  
A guitarra, à semelhança de todos os instrumentos musicais, deve as suas mais 
importantes transformações à evolução da linguagem musical. Tendo alargado 
sensivelmente os seus campos de liberdade (altura, intensidade, timbre), adoptado 
diferentes afinações onde “…The guitar becomes another instrument…”,153 aumentando a 
sua extensão, utilizando vários efeitos percussivos, talvez a mais importante transformação 
se tenha dado ao nível dos recursos tímbricos desenvolvidos por uma técnica em constante 
evolução, como resultado de uma corrente estilística e uma estética musical cada vez mais 
exigentes.  
A diversidade tímbrica é um privilégio da guitarra, no entanto a sua utilização sem 
intenções concretas pode resultar superficial. Procurar o timbre por si só é um erro, 
podendo-se cair no meramente decorativo. Tudo reside em saber encontrar as suas 
verdadeiras relações, sempre dentro de uma corrente estética. Carlo Domeniconi no 




É no século XX que a notação musical chega ao culminar do rigor e controle sobre 
a interpretação, através das inúmeras indicações relativas ao tempo, dinâmica, agógica, 
modo de ataque, uso de ritmos complexos com constantes mudanças de compasso e outras 
indicações feitas pelo compositor, procurando dessa forma controlar ao máximo todos os 
factores susceptíveis de interpretação, conduzindo a obra musical a um resultado o mais 
fiel possível ao desejado pelo compositor. 
 
 
                                                 
153“…A guitarra torna-se noutro instrumento…” – Anexo 2 (ponto 2) 
154 “…Eu nunca uso técnicas: a razão é sempre música…” – Anexo 2 (ponto 2). Este ponto é reforçado pelo 
compositor noutra questão em que o compositor afirma que não usa efeitos. 
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 Nesta tese destacam-se os seguintes aspectos abordados: 
 
A guitarra como um elemento expressivo e factor de uma riqueza tímbrica 
inigualável. 
 
Análise musical das principais obras de compositores para guitarra na 
música contemporânea. 
 
  A posição actual da guitarra no mundo da música erudita 
 
  A necessidade da evolução estrutural da guitarra 
 
  A guitarra: instrumento de música erudita ou popular 
 
A figura do guitarrista – compositor 
 
 Partindo dos elementos evidenciados na secção conclusiva, poderemos apontar a 
relação dos recursos tímbricos e estilísticos com a expressão do compositor como um 
ponto que poderá ter várias implicações teóricas, nomeadamente ao nível de um maior 
empenho de analistas e de compositores no âmbito da investigação. Assim, apontamos dois 
possíveis caminhos que poderão ser desenvolvidas a partir deste estudo: 
 
A criação de uma análise estilística baseada nas possibilidades tímbricas e recursos 
técnicos da guitarra, fomentando o aproveitamento expressivo, conseguindo-se assim um 
resultado fiel às pretensões do compositor. 
 
Numa vertente pedagógica da composição, levar a que os alunos e jovens 
compositores se interessem pelo novo estilo guitarrístico, promovendo deste modo a 
criação de obras musicais contemporâneas para este instrumento, enriquecendo o 
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